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Vorwort. 


Die vorliegende F een die gleichzeitig als 14 Band der „Studien 
zur Musikwissenschaft äler ler der Tonkunst in Ösfer- 
reich“ erscheint, bringt Aue aus einigen Dissertationen, die im Musik- 
historischen Institut der Universität Wien gearbeitet worden sind. Die hier 
veröffentlichten Arbeiten bewegen sich entweder in einer gewissen Ziel- 
richtung zur Kunst Beethovens oder hängen in ausstrahlender Wirkung mit 
ihr zusammen. Sie stehen fast durchaus in Beziehung zu unseren Denk- 
mälern, zu denen wissenschaftliche Vorarbeiten aus der Zeit vom 13. bis 
zum 19. Jahrhundert geleistet werden müssen. Manche davon ergeben ge- 
wissermaßen für die Denkmäler ein negatives Resultat, da die betreffenden 
Künstler, resp. Kunstwerke als für die Aufnahme ungeeignet befunden 
werden — also auch ein wertvolles Ergebnis schon deshalb, weil die Vor- 
arbeiten ebenso mühevoll sind, wie bei den zur Aufnahme (partiell oder 
total) geeigneten. Die Verfasser der Beiträge des vorliegenden Bandes 
mußten manchmal keinen geringen Opfermut aufbringen, um ihre viele 
hundert getypte Seiten umfassenden Arbeiten auf einen Auszug ein- 
zurichten, wie es die ökonomische Notwendigkeit erheischte. Manche will- 
kommene Argumentation und Beweisführung mußte wegfallen, viele 
instruktive Notenbeispiele mußten weggelassen werden. Bei manchen 
Arbeiten war es besonders schwer, die Zusammenziehung vorzunehmen, 
weil sie schon in ihrer Anlage sehr beschränkt waren und eine weitere 
Ausführung hoffentlich finden werden. Diese Aufgaben können nur in 
größeren Werken ausgeführt werden, um in der Dissertation nur berührte 
Probleme nebst einigen anderen neuen ausführlich zu behandeln. Desto 
rühmenswerter das Bestreben der lieben jungen Leute, sich in Selbst- 
bescheidung der harten Forderung der möglichsten Einschränkung zu fügen. 
Eine Anzahl noch nicht veröffentlichter Dissertationen hätte mit Rücksicht 
auf ihren Stoff Aufnahme finden sollen, allein mehrere Gründe verhinderten 
dies: erstens die ökonomische Raumbeschränkung, zweitens schien es 
einigen Verfassern schier unmöglich, sich solcher Beschränkung zu fügen, 


da die Arbeit zu sehr verstüimmelt werden müßte, drittens, weil die Autoren 
in fernen Landen weilen, versprengt sind und ihnen die nötigen Weisungen 
nicht gegeben, die Beratungen mit ihnen nicht gepflogen werden konnten. 
Wer sich für die verschiedenen Stoffgebiete, in denen Wiener Disser- 
tationen gearbeitet sind, interessiert, findet jährliche Revuen in der „Zeit- 
schrift für Musikwissenschaft“, im „Jahrbuch Peters“ und im „Bulletin“ der 
„Union musicologique“. Möge der hier zur Veröffentlichung gebrachte Aus- 
schnitt, richtiger Auszug von den angeführten Gesichtspunkten aus be- 
trachtet werden! So dürfte er der gerechten Würdigung sicher sein. 


Wien, im März 1927. 
DER LEITER DER PUBLIKATIONEN. 
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Über Vokalformen bei Mozart 
Von Karl August Rosenthal 


Durch den vollständigen Mangel einer systematischen historisch-kriti- 
schen Untersuchung größerer Vokalformen W. A. Mozarts und seiner 
Zeitgenossen veranlaßt, versuche ich, den Entwicklungszug der einzelnen 
Formtypen der Zeit von 1760 bis 1790 darzulegen und Stilmerkmale fest- 
zustellen, die geeignet sind, vom Gesichtspunkte eines einzigen Kriteriums 
aus, die Entstehungszeit eines Werkes zu fixieren. 

Die Untersuchung beschränkt sich auf homophone, geschlossene Formen, 
scheidet Rezitative, Ensemblesätze und Imitationsformen aus, wenn sie nicht 
unseren Typen in ihrer Ausführung nahestehen. 

Die Mehrzahl der untersuchten Werke gehört einer Type an, die ich 
gewisser Analogien zu den Vorformen der späteren klassischen Sonate wegen 
mit diesem Terminus bezeichne; sie zeigen ähnliche Haupt- und Seitensätze, 
eine tonartlich der Sonatenform nachgebildete Reprise, eine freie Rückleitung 
vertritt die Durchführung, diesen wesentlichen Bestandteil der klassischen 
Instrumentalsonate, aus praktischen Gründen der Ungunst thematischer Ar- 
beit neben einer unbedingt vorherrschenden Hauptstimme. 

An Häufigkeit folgen nach den drei- und zweiteiligen Liedformen 
die zweisätzigen und die Rondotypen. 


Diegroße Form. 


A. Die Typen der Sonatenformen. Der übermächtige Einfluß 
der vorherrschenden Sonatenform mit der ihr zugrundeliegenden Dominant- 
modulation und der Ausbildung eines Seiten- oder Schlußsatzes zwingt fast 
das ganze Mozartsche Schaffen in seinen Bann; auch erste Sätze der Dacapo- 
formen zeigen nur vereinzelt Reininiszenzen durchlaufender Dreiteiligkeit, 
sie erscheinen mit wiederholter und einfacher Strophe in der Exposition, in 
großer oder kleiner Type. 

Der große Sonatentypus. Die Wiederholung der ersten Text- 
strophe bedingt selbständigen Seitensatz größerer Ausdehnung, freilich oft 
ohne besonderen Kontrast gegen den Hauptsatz, der entsprechend ausgedehnt 
sein muß. Die Reprise, mit veränderter Modulation von der Dominante aus- 
gehend, weicht allmählich einer Rückleitung zu treuem Ablauf ohne Modu- 
lation. 

In den Frühwerken der Zeit von 1765 bis 1768!) sehen wir manche 
Unregelmäßigkeiten, die im Verlaufe weiterer Schulung aufhören, doch ist 
die Anlage späterer Formungen vorgebildet: Das Ritornell ist zweiteilig, 
der erste Teil nicht erweitert, der zweite schlußsatzartig, oft schiebt sich 
ein den Reprisenseitensatz vorbereitender \Mittelsatz ein; selten ist eine Modu- 
lation des Ritornells (5 1/8). Der Hauptsatz ist meist klein, 2 + 2x 2-taklig 
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abgeschlossen oder zum Seitensatz umgebogen (5/ı/2, 4, 8) und mit der 
koloraturfreien Überleitung verknüpft (A/A/ı, 5/A/25). Der Seitensatz ist 
eine freie Veränderung des aus dem Ritornell gebildeten Hauptsatzes, das 
Schlußritornell gleicht dem zweiten Teil des Anfangsritornells. Ausläufer 
der durchlaufend dreiteiligen Form, die allmählich durch Angleichung der 
Seitensätze der Exposition und der Reprise und durch Rückleitung mit dem 
Hauptsatz zu unserer Type wumgebildet wird, sind 6/1, 5/ı/a, 4 
mit unbedeutendem Expositionsseitensatz, an dessen Stelle in der 
Reprise ein neues Thema aus dem unverarbeiteten Mittelteil des 
Ritornells tritt. Das Ritornell, das früher nur den Reprisensatz 
vorbereitete, nimmt später auch das thematische Material des Expo- 
sitionsnachsatzes vorweg. (Verg. N. Jommelli, Vologeso, I/A, 11/4, 
IIl/2, 3.) Eine vereinzelte Ausnahme ist 5/ı/a nach Art der Dacapo-Mittel- 
sätze ım Takt verändert; sie moduliert von der Dominante zur Parallele und 
wird in der Reprise von der Subdominante zur Tonika wiederholt. 5/4/3 ist 
dieser Abschnitt durch nicht modulieren«> Ausführung ersetzt. Rück- 
leitungen fehlen, die Reprise beginnt in der Dominante (nur 5/A/3 in der 
Tonika), die Überleitungen sind ausgedehnter, den nur im Abschluß durch 
Wiederholungen erweiterten Seitensätzen folgt die Kadenz der Singstimme 
unmittelbar. Das Schlußritornell ist in seinem Anfang etwas vergrößert. 
Die Textzeilen sind dem Hauptsatz in der Folge ı 2 2, der Überleitung 3 4 A 
oder 3 4 3 A, dem Seitensatz meist ı 2 3 4 4 unterlegt, ähnlich die der 
selteneren dreizeiligen Strophe. 

In den ersten Jahren der italienischen Reisen 1770 bis 1772?) fällt uns 
die zunehmende Ausdehnung der Einzelteile auf. Vor dem „Mitridate‘, 
Herbst 1770, ist der koloraturverzierte Hauptsatz ohne Anhang abge- 
schlossen, die Überleitungen bringen Koloraturen, der Seitensatz ist einteilig. 
das Schlußritornell bisweilen neu; eine Rückleitung leitet zu treuer, in 6/6 
zu verkürzter Reprise mit einfacher Textunterlage, eine später häufigere 
Erscheinung. Mit dem „Mitridate”, 5/5, tritt eine anhangartige Verlän- 
gerung des zweileiligen in seinem ersten Abschnitt durch Lauftakte halb- 
geschlossenen, im zweiten schlußsatzartigen Ritornell auf, die den Haupt- 
salz abschließt. Dieser entspricht melodisch dem ersten Ritornellteil, dessen 
Kopfgruppe 2x 2-taktig geschlossen wird (Textzeilen ı 2 2). Die meist noch 
einteilige Überleitung mit einer Koloratur über der wiederholien vierten 
Textzeile führt halbgeschlossen zum einteiligen Seitensatz; die Rückmodu- 
latıion der Reprise verschiebt sich in den Hauptsatz, in 5/9/9, 12, ı4 ıst 
dlessen Anhang ın der Grundtonart; das Schlußritornell ist eiwas erweitert. 
Die „Betulia liberata“, Frühjahr 1771, 4/4, hat bei unbedeutendem Seitensatz 
ein-, sonst zweileilige Ritornelle mit Anhang, Seitensatzschlußerweiterungen 
mehren sich. 

Die nächsten Stufen der Entwicklung im Sinne zunehmender Erwei- 
lerung sehen wir im Festspiel „Ascanıo in Alba“, November 1771, der 
Seranade „Il Sogno di Seipione”, Frühjahr, und dem Drama „Lucio 
Sılla‘“, Herbst 1772, 5/6. 7. 8. Die Ritornelle mit großem Anhang des ersten 
halbgeschlossenen und kleinerem des zweiten Teiles bereiten den mit dem 
zweiten Anhang abgeschlossenen Hauptsatz vor, die Überleitungen, im „As- 
canio“ zweileilig mit Koloratur über der vierten Zeile, werden einfacher, an 
ihrer Stelle dehnt sich der zweiteilige Seitensatz durch Schlußwiederholungen. 
sein erstes Gilied befestigt die erreichte Tonart, sein zweiter Teil stammt aus 
dem zweiten Ritornellabschnitt. Von dieser im „Lucio Silla“ abzeschlossenen 
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Entwicklung sind im „Ascanio‘ noch keine Anzeichen bemerkbar. Das 
Schlußritornell besteht aus beiden Anhängen oder aus dem zweiten Teil der 
zweiten Ritornellhälfte. Der Mittelteil der Dacapoform mit neuer Text- 
strophe ist an Stelle der früheren Rückleitung getreten, die Modulation ist 
die übliche von Dominante zu Parallele, die Gliederung typisch in eine erste 
Gruppe über den Textzeilen ı 2 2, eine modulierende Fortspinnung der 
dritten und vierten Zeile und wiederholte Schlußgruppe in der Zieltonart über 
der ornanıentartig erweiterten letzten Zeile. Eine Solokadenz als Abschluß in 
5/6:12, 16, (mit Tempowechsel des Abschnittes!) 25, die letzte Konse- 
quenz der Übertragung. bildet sich in einfachen Schlußtriller zurück, 
9.7, 8 haben nur mehr ausgebildete Rückleitungen. Die vollständig getreuen 
Reprisen setzen in der Grundtonart ein, die Solokadenzen sind eng ver- 
knüpft. Durch Erweiterung der Strophen auf 5 bis 8 Zeilen wird eine größere 
Ausdehnung verursacht, die neben der Rückbildung der Koloratur das wesent- 
liche Merkmal der nächsten Periode bis vor die Pariser Reise, 1774 bis 
1777,5) darstellt. Es ist die Zeit der Vollendung der Ebenmäßigkeit der 
Form. Die Ritornelle werden verkürzt, die Überleitungen verlieren immer 
inehr ihrer Koloraturen an die Seitensatzabschlüsse, die durch nochmaliges 
Zurückgreifen auf eine frühe Verszeile nahezu verdoppelt werden. Die 
Rückleitungen führen mit neuer Strophe zu treuer Reprise. Im ‚Re pastore‘. 
April 1775, denı Werke der weitest ausgedehnten Formen mit zweiteiligen 
Ritornellen, erscheinen zweiteilige alternierende Seitensätze, deren acht- 
bis neuntakliger Vordersatz aus oft dreitaktig übergreifenden *) Motiven von 
Orchester und Gesang abwechselnd vorgetragen wird. 

In späteren Formen;) sind die Ritornelle einteilig halbgeschlossen, auch 
liedmäßige Vorspieltakte begegnen uns, der Hauptsatz verkürzt sich bei ein- 
facher Textunterlage der zwei ersten Zeilen ohne Wiederholung, die Kolora- 
turen der Überleitungen entfallen, der Seitensatz. ist typisch zweiteilig mit 
Schlußkoloratur, die Rückleitung bisweilen mit Tempoänderung, die nicht er- 
weiterte Reprise getreu, das geteilte letzte Ritornell umschließt die Solo- 
kadenz. In diese Zeit fallen die zweiteiligen Koden der Bearbeitung der ‚„Finta 
Giardiniera‘. 

Der Endpunkt der Entwicklung in den wenigen Formen der Wiener 
Zeit°) scheint einteiliges anhangabgeschlossenes Ritornell, abgeschlossener 
Hauptsatz mit Überleitung zu zweiteiligem Seitensatz, Rückleitung über 
gleiche Strophe und treue Reprise zu sein. 

Die Entwicklung der Einzelglieder der großen Sonatentype stellt sich 
also etwa folgendermaßen dar: Ein einfach zweiteiliges Ritornell, dessen 
beide Abschnitte anhanglos abgeschlossen sind, entwickelt sich über ein 
im ersten Abschnitt in kurzem Anhang halbgeschlossenes, im zweiten schluls- 
artiges Ritornell zu ausgedehnter Zweiteiligkeit mit Anhängen beider Teile, 
endlich zu einer den ersten Gesangabschnitt vorbildenden anhangerweiterten 
F.inteiligkeit. Ein fortspinnungsmäßiger, abgeschlossener Hauptsatz, anfangs 
ın kleinster Dimension einer Kopfgruppe und doppelter Fortspinnung, dann 
mit Orchesteranhang abgeschlossen, erweitert sich durch Vergrößerung 
seiner Einzelglieder. Die sehr kurze Überleitung, erst nur eine Abbiegung zur 
IDominante, wird zweiteilig mit Sequenzkoloratur im zweiten Abschnitt, 
mit der Ausdehnung der Seitensatzkoloratur und dem Absterben der Be- 
ziehungen zwischen Seitensatz und zweiter Ritornellhälfte tritt die Rück- 
bildung zu halbgeschlossener Einteiligkeit ein. Der dein Hauptsatz ver- 
wandte Seitensatz bildet sich durch ornamentartige Wiederholung der letzten 
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Verszeile aus, durch Ausdehnung der Schlußkoloratur kommt es zu melo- 
disch selbständiger Zweiteiligkeit, der erste Teil verliert neben seiner Ritornell- 
vorbereitung immer mehr an Bedeutung an den zweiten alternierenden 
Abschnitt mit Schlußkoloratur. Das Schlußritornell bringt den zweiten 
Ritornellteil oder ein Bruchstück desselben mit Anhang, bald wird der 
erste Abschnitt durch den ersten Ritornellanhang vertreten. Mit der Ver- 
kümmerung des Anfangsritornells tritt ein neuer Anhang ein. Die Rückleitung, 
die in den ‚„airs avec reprise varıde‘“') im Hauptsatz oder in der Überleitung 
erfolgte, dann nach der Rückbildung der Dacapoformen einem selbständigen, 
von der Dominante zur Parallele nach Art einfacher Fortspinnungssätze 
modulierenden Mittelteil mit reicher Innengliederung weicht, bildet sich 
rasch zu:einfacher Formung zurück; das ihr folgende Ritornell ist meist 
thematisch aus dem für das Schlußritornell üblichen Material gebildet, das 
im besonderen Falle dort nicht verwendet erscheint. Kleinere Formtypen 
auch späterer Zeit bringen an Stelle fremder Rückleitungen den Hauptsatz 
unmittelbar von der Dominante ausgehend getreu, die Rückmodulation ver- 
schiebt sich aus der Überleitung und dem Hauptsatz in die Kopfgruppe 
und zuletzt setzt nach kurzer Orchesterrückbiegung die vollständige 
Reprise unmittelbar in der Grundtonart ein. Der Seitensatz zeigt die durch: 
den Wechsel der Stimmlage erforderlichen melodischen Abweichungen, sei 
es Gregenbewegung oder freiere Veränderung; im zweiten Teil wird er er- 
weitert und erreicht durch Zurückgreifen auf frühere Glieder des Satzes 
doppelte Ausdehnung, namentlich wenn die vorangehenden Abschnitte der 
Reprise verkürzt waren. Die Kadenz, anfangs vollkommen bedeutungslos 
eingeleitet, in einer einfachen, schärfer rhythmisierten Figur unmittelbar 
an den Seitensatz angeschlossen, schiebt sich in das zweiteilige Schluß- 
ritornell ein, dessen zweites Glied erweitert wird. Der häufigen, bis fünf- 
maligen Strophenwiederholung wegen scheiden dramatische Texte, bei denen 
solches widersinnig wäre, aus: so wird diese Type in einer Zeit des Strebens 
nach Entwicklung der Handlung auch in geschlossener Form unverwendbar. 

Die kleine Sonatentype mit nicht wiederholter Strophe der 


l:xposition erscheint zu allen Zeiten des Mozartschen Schaffens. Die ab- . 


hängige Stellung vom Vorangehenden unterbindet bei beschränkter Anzahl 
von Textzeilen ausgedehnte Schlußbildung, der darum kein Ritornelltei! 
entsprechen muß: so wird auch eine Hauptsatzabtrennung unnötig. Das 
Schlußritornell bringt den Abschluß des ersten, war dieses aber nur Auftakt, 
einleitende Fanfare oder ein Haupisatzvorspiel, einen neuen Anhang, eventuell 
in melodischer Anknüpfung an den Schlußsatz. Mit der Ausdehnung der 
Form entwickeln sich wohl alle Einzelglieder ähnlich der großen Type, 
loch kaum zu ihren Dimensionen. Die Rückleitung wird durch den Mittel- 
satz der Dacapoforın vertreten und die Reprise sonatenmäßig mit Tonika- 
einsatz verändert. 

In der frühesten Periode vor den Italienreisen ®) finden sich typische 
Forinversuche, wie die konzertante Arie 5/1/6, die an Eberlins°) 
Technik gemahnt. In der „Schuldigkeit des ersten Gebotes“ und ‚Apollo 
und Hyacinthus” ist der zweite Abschnitt des zweiteiligen Ritornells ein 
Schlußsatz, der Hauptsatz ist mit der Überleitung verknüpft, an deren Ende 
eine etwas ausgedehnte. mit kleinen Ornamenten verzierte Kadenzfort- 
schreitung den Ansatz zur Entwicklung späterer Schluß- und Seitensätze 
zeigt. Der Abschluß erfolgt mit einen Bruchstück des ersten Ritornells, 
meist mit dessen zweitem anhanglosem Teil. Die Reprisen setzen mit denı 
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frei veränderten Hauptsatz in der Dominante ein und bringen in der Über- 
leitung die Rückmodulation. Die Ritornelle der Arien der „Finta Semplice‘, 
Sommer 1768, 5/4, sind fast ausnahmslos zweiteilig, im ersten Teil ab- 
geschlossen mit unmittelbarer Anfügung des zweiten Teiles oder halb- 
geschlossen mit wiederholtem abgeschlossenem Schlußsatz, Anhang fehlt. 
In tanzartigen Sätzen (10, ı3) ist das halbgeschlossene Ritornell Hauptsatz- 
vorspiel, ähnlich auch bei späterer Tempoveränderung, die im veränderten! 
Zeitmaß Verarbeitung des melodischen Materials des Ritornells keineswegs 
ausschließt. Der Hauptsatz trennt sich in kleinen Dimensionen ab, die Über- 
leitung dehnt sich durch kleine Koloraturen, der Schlußsatz wird durch 
Ornamentwiederholungen erweitert. Tempoändernde Sätze (9, ı8) bringen 
einen neuen selbständigen Seitensatz. Rückleitungen über andere Textstrophen 
fallen noch nicht vor, die veränderte Modulation der Reprise reicht fast immer 
bis zum erweiterten Seitensatz, die Hauptsätze sind bald in der Dominante, 
bald in der Parallelregion abgeschlossen, ein Erreichen der Tonika beim 
Einsatz der Überleitung (15) oder schon im Hauptsatz (23) ist noch selten. 
Die Gegenüberstellung der beiden Fassungen von 23 zeigt die Entwicklung 
der Reprise in dieser kurzen Zeit: die erste Fassung erreicht nach der Über- 
leitung die Tonika, die zweite setzt in der Tonika ein. Das Schlußritornell 
ist oft durch einen Anhang erweitert. Die Messensätze der Periode haben 
einteilige Ritornelle auch ohne Vorbereitung des Schlußsatzes, der zweite 
Hauptsatzteil und die Überleitung vermitteln die Modulation, in den Reprisen 
treten nur mehr die ausgedehnten zweiten Seitensatzteile auf. 

In der Erweiterung der Form im Verlauf der Italienreisen '°) zeigt sich 
dieser Einfluß wesentlich im Auftreten großer Sequenzkoloraturen. Die 
Ritornelle sind meist einteilig halb-, die Hauptsätze mit Anhang abge- 
schlossen, die Überleitungen erweitern sich durch Sequenzkoloraturen, die 
mit großen Gliedern einsetzen und zu immer kleineren übergehen, anfangs 
in Alternieren zweier Stimmnen, später nur mehr in einer einzelnen. Die 
anfangs noch kurzen Schlußsätze nehmen, ihrer Verselbständigung ent- 
sprechend, die Stellung eines kleinen Seitensatzes ein. An ihren Abschluß, 
der die letzte ganze orler halbe Verszeile ein drittesmal wiederholt, tritt eine 
Koloratur mit reicher \Viederholung der Schlußglieder. Das Schlußritornell 
ist ein neuer Anhang. selten der zweite Teil des Anfangsritornells. Die Rück- 
leitung gliedert sich immer mehr, der Kürze wegen meist nur zugunsten 
einer \Viederholung der letzten Verszeile. Die Reprise ist treu, ihre eventuelle 
Modulation erfolgt schon im Hauptsatz, selten erst in der Überleitung. 

Die Zeit der großen Forimungen vernachlässigt kleine Sonatensätze in 
weltlichen Werken, die Messensätze dieser Periode zeigen aber ihrer großen 
Zahl wegen selbständige Fortbildung. Die Ursache der verschiedenen Aus- 
gestaltung liegt in der Zahl der Verszeilen. Bei kleiner Form ıniıt einfachen 
Schlußsätzen war dieses Moment unwesentlich, die durchlaufend-vielzeiligen 
Texte weltlicher Werke bedingen zweiteilige Seitensätze, deren erster Teil 
halbgeschlossen, deren zweiter, oft aus dem Ritornell gebildet, in einer weiten 
koloratur zum Schlußritornell führt. Die einzeiligen Texte der kirchlichen 
\Werke bringen meist einen reich koloralurverzierten Soloseitensatz mit kurzen 
Chorabschluß, große Bindungen sind durch die Kürze der immer wieder- 
holten Zeile unterbunden. Den anfangs noch halbgeschlossenen Hauptsätzen 
folgt nach kurzer Überleitung eine einfache Schlußgruppe und ein dem 
ersten entnommenes Ritornell. Eine Rückleitung mit dem Hauptsatzkopfmotiv 
und freier Koloraturfortspinnung führt zu treuer Reprise Die hier noch 
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zweiteiligen Ritornelle werden bald kürzer, der Hauptsatz schließt sich ab. 
die Überleitung erhält Koloraturen und der Reprisenseitensatz wird aus- 
gedehnt. In den letzten Messen sind die Einleitungen oft frei, die Rück- 
leitungen werden immer kleiner und die Koloraturen nehmen wieder ab. 

In der nächsten Periode der Umbildung der großen Form in die kleine 
Type und in die Zweisätzigkeit vor der Wiener Reise!!) zeigt sich zuerst noch 
das Anwachsen der alternierenden Seitensätze zur Vielteiligkeit. Die Rück- 
leitungen sind kurz, die Reprisen treu. Nicht bloß in der „Zaide“ (5jır), 
auch im „Idomeneo“ (5,13) finden wir nur kleine Ritornelle, die kaum 
einen Anhang haben. Die Hauptsätze sind abgeschlossen, die Überleitungen 
führen zu Schlußsätzen, die oft weit zurückgreifend große schlußverzierte 
Glieder wiederholen, die ın der Reprise noch mehr vergrößert sind. Die 
Rückbildung der Ritornelle und die Verkürzung der Rückleitungen, das Auf- 
geben der Sequenzkoloratur, kennzeichnet die abklärende Wiener Epoche.'?) 
An Stelle der Ritornelle treten Vorspieltakte, Akkordvorschläge, Fanfaren- 
motive. Nur konzertante Sätze (5/ı5/ı11, 17) bilden Ausnahmen. Die Haupt- 
sätze mit mehr als zweizeiligeın Text sind abgeschlossen, Anhangabtrennungen 
nur in großen Formen (5/ı5/11, 17, 24/4o, 45), die Überleitungen ver- 
kürzen sich zugunsten der Seitensatzdehnung, die Schlußkoloratur nimmt 
immer mehr zu, freilich verringert sich die Zahl der Laufpassagen und 
melodisch bedeutsame Gänge treten für sie ein. Die Reprisen sind treu. Die 
vom frei erweiterten Schlußritornell unıschlossene Solokadenz greift in einer 
Skizze des Incarnatus der Messe in c-Moll, 24/29, und in der Arie 5/ı5/11 
auf große Teile des ersten Ritornells zurück. Zuletzt sind die Ritornelle durch 
das liedmäßige Vorspiel der ersten Takte verdrängt, die Überleitungen sehr 
verkümmert, der Seitensatz folgt unmittelbar dem abgeschlossenen Hauptsatz 
(5/18), die Rückleitung ist verschwunden oder hat fast unmittelbar aus- 
gedehnten durchführungsartigen Abschnitten Platz gemacht (»A/1/Re- 
cordare), der Seitensatz der getreuen Reprise ist erweitert, das Schluß- 
ritornell ist frei oder fehlt vollkommen. 

Die Entwicklung der Formtype stellt sich dar als ein Übergang von 
zweiteiligem Ritornell mit seltenen Beziehungen zum Schlußsatz zur Ein- 
teiligkeit und weiter zu einem Vorspiel, Fanfaren- oder einfachem Auftakt 
und endlich liedmäßigem Vorspiel des ersten Hauptsatzgliedes. Der mit der 
Überleitung verknüpfte Hauptsatz über den beiden ersten Verszeilen dehnt 
sich in Anpassung an die große Form und schließt sich, aber nur selten 
mit Anhang, ab. Die Überleitung gelangt erst zu einer Zeit zur Selbständig- 
keit, da die Sequenzkoloratur ı in Rückbildung und die Zweiteiligkeit im Ab- 
sterben ist. Der Seitensatz, in älterer Zeit nur die abgetrennte Schlußgruppe 
der Fortspinnung, erweitert sich durch Schlußkoloratur zu kleiner lied- 
mäßiger Bildung. Das Schlußritornell, anfangs der zweite Teil des ersten 
Ritornells, besteht später aus neuen Anhängen und vermittelt zuletzt die 
Rückbiegung zur Tonika. Die Rückleitung, dem Fortspinnungstypus getreu 
von der Dominante zur Tonika mit verändertem Ilauptsatz und getreuem 
Schlußsatz, bringt der großen Type entsprechend nach abhängigeren Rück- 
leitungen textlich neue Mittelsätze, aber kaum so ausgedehnt, ohne Ab- 
trennung der Schlußglieder; dann biegt das Orchester über einer gehaltenen 
Note der Singstimme zur Reprise um und schließlich setzt die Singstimme 
hier vollkommen aus, wir sehen jene Form, die zur Bezeichnung „air 
avec reprise variee geführt haben mochte. Die Modulation der Reprise ver- 
schiebt sich ın den Hauptsatz, nach Auftreten der Mittelteile und während 
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deren Rückbildung kommt und bleibt es bei treuem in der Tonika ein- 
setzendem Ablauf. Der Seitensatz wird oft bis zu vollkommener Wieder- 
holung gedehnt, zu allerletzt (5/21) aber durch ein neues Thema ver- 
treten. Die unbedeutende Kadenzvorbereitung erfolgt später durch Teilung 
des Schlußritornells oder unmittelbare Verknüpfung mit dem Seitensatz. 
Die Formen mit nur einzeiliger Textunterlage bleiben fast immer bei halb- 
geschlossenem Hauptsatz, Koloraturüberleitung und neuer Schlußgruppe, 
kurzer Rückleitung mit dem Hauptsatz und kaum gedehnter unveränderter 
Reprise. Für die Ausgestaltung hat die Stellung des Satzes besonderen Ein- 
fluß: das Kyrie zeigt großes Ritornell, das Agnus eine große Koda des Dona 
nobis, das Benedictus ist sehr weit ausgedehnt. Der konservative Geist der 
Kirchenwerke verwendet aber immer ältere Formungen. 

Eine Reihe von Sätzen für tiefe Buffostimme®) mit einfacher 
Strophenunterlage bildet sehr ausgeweitete „aufgelöste‘‘ Seitensätze mit 
typischer Buffoparlando-Melodik und arioser Schlußgruppe unmittelbar 
nach dem abgeschlossenen Hauptsatz. In der „Finta Giardiniera‘, 5/q, tritt 
die später typische Strettakoda hinzu. 

Allerkleinste Bildungen,':) die aber alle Merkmale einer kleinen 
Sonatenform aufweisen, sind ein Übergang zu zweiteiligen Liedformen mit 
Schlußangleichung. Ein Hauptsatz leitet zu einteiligem Schlußsatz, eine 
Rückleitung vertritt den ersten Hauptsatzteil. 

Zahlreiche Formungen zeigen Einschläge der Sonate. Durch einen 
Scheineinsatz vorgetäuschte doppelte Reprisen (3/23, 5/2/6, 8, 5/ı17/35, 7). 
verkürzte Reprisen durch Gleichheit des Haupt- und Seitensatzes in einem 
oder beiden Abschnitten (3/22/3, 24, 5/ı8/ı4 p ı28 u. a. m.), verstellte 
Seitensätze in der Parallelregion am Ende der Rückleitung (3/7/2, 4/4/8, 
2/A/ı, 24/35 u. a. m.) mit Abschluß des Satzes mit dem Hauptsatz oder 
einem freien Nachsatz, durchlaufende Dreiteiligkeit (6/1, 5/ı/2, 4), 214/38/ı 
mit weilen eingeschobenem Schlußsatz, 5/3/16, das Schlußterzett aus 

„Bastien und Bastienne“ ‚ mit Verlegung des Seitensatzes und Abschlusses in 
die Subdominante. wegen der Unmöglichkeit der Übertragung in die Tonika 
mit Rücksicht auf die Stimmlage, all dies sind Formen, die den Kontrast 
des kräftigen Hauptsatzes und des liedmäßigen Charakters des Seitensatzes 
zu vereinen streben und diese Forderungen in der vorherrschenden Zeitform 
erfüllt sehen wollen, die bei freier Ausgestaltung zu dramatischer Ent- 
wicklung reiche Möglichkeit bietet. 

B. Der Typus der zweisätzigen Form. Einem ersten Satz. 
der unter dem Einfluß der kleinen Sonatenform Hauptsatz, Überleitung und 
Seitensatz bildet, folgt mit Tempowechsel eine ausgedehnte Rückleitung 
zur weiten Schlußgruppe, später tritt erst bei diesem neuen Thema Tempo- 
wechsel ein. \Vegen dieses günstigen Rahmens für dramatische Steigerung 
erscheint diese Formung, nach altem Brauch zunächst in Ensemblesätzen 
angewandt, häufig auf Soiosätze übertragen, setzt sich aber erst ın der Wiener 
Zeit endgültig durch.'5) Schon die frühesten noch vereinzelten Beispiele zeigen 
das Urbild der Form, 5/6/31, 1771, ist noch im zweiten Satz sonatenmäßig. 
5,/8/22, Herbst 1772, geht schon nach späterer Art. Von 6/19, Paris 1778. 
angefangen ist der Schlußteil einer zweiteiligen Liedform mit Schluls- 
angleichung nahe, bisweilen nur um einen zweiten Mittelsatz und einen dritten 
Nachsatz bereichert (5/11,15) oder um den ersten Abschnitt verkürzt (5/17). 
Das Endziel der Entwicklung ist ein abgeschlossener lHauptsatz. kurze Über- 
leitung zu selbständigem Seitensatz, Rückleitung oft mit Textreprise zur 
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Grundtonart und einer Schlußsatz in neuem Zeitmaß, der sich, ständig an 
Ausdehnung abnehmend, von fast sonatenmäßiger Formung zu dfreiteiliger 
und zweiteiliger Form rückbildet. Ensemblesätze zeigen nach dem Seitensatz 
und bei Wiedererreichung der Grundtonart mit Zusammentreten eines Teiles 
ihrer Stimmen eine neue Themengruppe, erst im Schlußsatz werden sämtliche 
Stimmen vereint. 


Eine Abart dieser Form, nur im ersten Teil wesentlich von ihr ver- 
schieden, ist die zweisätzige Duettype, auch in Sonatensätzen übt sie manchen 
Einfluß, zum Beispiel den der Verkürzung der Reprise, hier ist sie forın-. 
bestimmend: Die große Type wiederholt eine kleine fortspinnende modu- 
lierende Sonatenexposition im aufeinanderfolgenden Vortrag beider Stimmen, 
die kleine einen abgeschlossenen Hauptsatz in der Grundtonart.!®) In Mozarts 
Schaffen zeigt sich nur ein Bruchstück der Entwicklung von frei wieder- 
holter Exposition mit geringer Fortbildung durch Hauptsatzabtrennung und 
kleiner Seitensatzerweiterung zu einfacher Wiederholung des liedmäßigen 
Hauptsatzes, zuerst abgeschlossen, dann zur Dominante umgebogen, später 
sanz in der Grundtonart. Mit diesem Aufgeben der Modulation tritt selb- 
ständige Überleitung und Seitensatz auf, die Rückleitung erweitert sich, vor 
dem zweiten Teil kommt es zu einem neuen Satz beider Stimmen in der 
Grundtonart (5/8/7). Sätze für drei und mehr Stimmen paßen sich oft 
der Duettyye in ihren beiden ersten Einsätzen an, die dritte Stimme ver- 
mittelt dann die Überleitung. 


Die Absicht, ausgedehntere Sätze durch eine weitere, nicht zu hoch 
entwickelte Formbildung abzuschließen, führt, nach Art der zweiten Sätze 
der zweisätzigen Type, zu ausgedehnter Schlufßwiederholung in den ver- 
schiedenen Modifikationen.'?) 


Diese Form, die in unseren theoretischen Schriften nicht erwähnt 
erscheint, entwickelt sich der Sonatenforin parallel. deren Erweiterung und 
Rückbildung wir jeweils abgespiegelt sehen. Die Unterscheidung dieser Type 
gegen das Rondeau erfolgt im ersten Satz, dort dreiteilig alternativ, hier 
sonatenmäßig, durch den Theinenbau, gegen die zweiteilige Liedform mit 
Tempowechsel durch die Ausdehnung der Rückleitung, gegen die durch- 
laufend dreiteilige Forın durch die deutliche Abtrennung der beiden Satz- 
teile und das Verlegen des Schwergewichtes der Form, der steigernden 
Handlung wegen, in den kontrastierenden zweiten Teil. 


C. Die Rondoformen. Die Grundforderungen, die in der Wiener 
klassischen Zeit an ein Rondo gestellt werden, sind: Liedmäßige Anlage 
eines mindestens dreimal in der gleichen Tonart, eventuell auch verziert, 
wiederkehrenden Hauptsatzes (zweimaliges Auftreten zeitigt erst eine drei- 
teilige Alternalivform), die Nachsätze können in den Reprisen ausfallen 
oder umgestaltet sein: Ausbildung der Episoden selbständig liedmäßig 
nichtmodulierend in fremder Tonart oder fortspinnungsmäßig modulierend 
nach Art eines Dacapomitlelsatzes: Verknüpfung ınindestens einer Episode 
mit dem Hauptsatz, sei es durch eine Überleitung oder Rückleitung pder 
durch die erwähnte Modulation. (\ozart bevorzugt liedmäßsig periodisıerte 
Überleitung zu doppeltem Schlußsatz.) Die Episoden können sowohl mit- 
einander als auch mit dem Hauptsatz verwandt sein. Der Terminus „Haupt- 
salz“ vermeidet Zweideutigkeilen, die durch den sonst üblichen Ausdruck 
„Ritornell“ häufig wären. Spätere Zeit verwendet unvollständige und nicht 
abreschlossene Themeneinsätze (vergl. Mendelssohn. Rondo capriccioso) auch 
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in anderen Tonarten, Mozart bringt nur ein einzigesmal in seinen Vokal- 
werken einen Trugeinsatz (5/21/23) als Vorbereitung des Hauptsatzes. 

Es sind zwei verschiedene Grundklassen der Rondobildung zu unter- 
scheiden: Die einfache Form eines Rondos mit mindestens zwei Episoden, 
die allmählich Beziehungen zueinander erhalten; zwei Episoden in Dominante 
und Tonika führen zur Romanzenform, drei Episoden, deren erste und dritte 
sich gleichen, zu Sonatenrondos mit einem dieser Form entsprechenden 
Tonartenverhältnis. Eine vollständige Verschmelzung beider Formen kennt 
Mozart noch nicht. Die in den Instrumentalformen ungemein häufige Form 
X\BA GBA, in keiner Formenlehre erwähnt, fehlt in den Vokalwerken. 
Die andere Art ıst das Rondeau (hier durch andere Schreibart unter- 
schieden), eine Verkettung zweier Rondosätze in verschiedenem Zeitmaß 
und anderer Taktart, deren einer oder die beide einfach dreiteilige Alter- 
nativbildungen sein können. Der zweite Abschnitt hat drei bis vier Episoden, 
ın vereinfachter Form ist er nur ein wiederholter Schlußsatz. Rondos der 
ersten Art mit einer das Zeitmaß verändernden Episode sind Reminiszenzen an 
die französische Urform der Rondeaux mit Einfügung eines kleinen Rondos 
als Episode einer größeren Form. Neben diesen Rondo- und Rondeauformen 
finden sich zahlreiche rondoähnliche Sätze, teils Lied- oder Tanzketten, 
Folgen einzelner Sätze ohne Verknüpfung der Einzelglieder mit unter- 
mischten Wiederholungen des ersten Satzes, eine in Mozarts Vokalwerken 
gleichfalls fehlende Form, teils refraingebundene Ensemble- oder Solosätze 
(5/ı2/ı1, 5/ıo/ı4, 5/16/h. 5/ıı/ıo, 5/ı9/26, 5/20/21 pı88) mit Wieder- 
kehr eines Hauptsatzteiles in der gleichen Grundtonart nach jedem Episoden- 
abschnitt, teils Rondofinali (5/8/23), durch Hauptsatzbruchstücke nach 
solistisch kontrastierenden Episoden gebunden, teils einthematische Vor- 
formen des späteren „Perpetuum mobile‘, denen schon keine Beziehung 
zum Rondo mehr zugesprochen werden kann. 

Die einfachen Rondoformen!®) der frühen Zeit des Mozartschen 
Schaffens sind tanzartig gehalten, ein Vorspiel des Liedthemas erscheint 
häufig, als Abschluß dient die Reprise des Episodennachsatzes zu thema- 
tischer Vereinheitlichung. Das Dona nobis der Messe ı3, das Benedictus 
und Agnus der Messe ı“4 sind Beispiele der Anwendung der Rondoform an 
Messensätzen. Der letzte Fall ist eine eigenartige Umgestaltung der typischen 
Agnusbildung des dreimaligen Vortrages des gleichen Satzes in verschiedenen 
Tonarten, ein textgemäßes Vorspiel des Dona nobis als erster Satz einer zwei- 
sätzigen Form. 5/13/9 erscheint eine Episode in Sonatenform. Die Rondi 
der „Entführung aus dem Serail“, 5/15. sind in der uns geläufigen Fassung 
durch Ausfall eines Hauptsatzes und einer Episode verkürzt. Die verschie- 
densten Formen sind in der ersten Fassung angewandt, doch die Rückbildung 
folgt unmittelbar und vollständig. Die ganze Entwicklung steht im Zeichen 
der Verkürzung der Form durch Verringerung der Episoden und Hauptsatz- 
reprisen durch Angleichung der Episoden einerseits und rondomäßige Unter- 
scheidung andererseits. Die Gliederung der Episode in Überleitung, lied- 
mäßigen Kern und Rückleitung schreitet vor, fast nur die zweite Episode 
moduliert regelmäßig. Eine anfangs fehlende Koda wird thematisch erst der 
zweiten, dann der ersten Episode angeschlossen. Textlich unterscheidet sich 
die Form von einer Sonate zuletzt nur durch die mittlere Hauptsatzstrophen- 
reprise. 

Rondeauformen einer Verkettung zweier Sätze sind bei Mozart selten.'?) 
Nach einer alternativ dreiteiligen Gruppe A B A und einer Überleitung folgt 
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ein neues Rondo, welches Teile der früheren Strophe wiederholt, sei es, 
daß in 5/13/Anh. in der ersten Parallelepisode auf die Überleitung, in der 
zweiten Subdominantepisode auf den Hauptsatz, in 6/34, der Überarbeitung 
dieses Satzes zu diesen Beziehungen, die in der zweiten Episode auch melo- 
disch sind, noch ein drittesmal auf die erste Episode und die Überleitungs- 
strophe zurückgegriffen wird, oder wie in 5/19/25, daß die einzige Episode 
des unmittelbar an das erste anschließenden Rondos auf Haupt- und Seiten- 
satztext sich bezieht, immer wird versucht, die beiden Sätze zu verknüpfen. 
Häufiger sind die Fälle, in denen der zweite Abschnitt einfache Wiederholung 
eines neuen Themas ist;2°) diese Form ist in dreiteiligen Alternativsätzen 
vorgebildet, denen eine ausgedehnte Koda hinzugefügt wird. Anfangs ist 
die Überleitung zum neuen Satz, über der wiederholten Episodenstrophe, 
an den Abschluß des ersten Teiles verlegt, bald schließt aber dieser neue 
Satz unmittelbar an die Hauptsatzreprise an. 

Drei Formen in Mozarts Schaffen täuschen Rondoformen vor und 
sind nur dreiteilige Alternativbildungen mit thematischen Koden einer Über- 
steigerung durch gedrängte Wiederholung: In 5/15/A4, ı4 aus dem Hauptsatz, 
35/18/12 aus der ersten Episode entnommene Zwischensätze wechseln, in der 
Wiederholung stark erweitert, mit einem episodenartigen Satz; ein Rondo 
mit scheinbar viermaliger Hauptsatzreprise zeigt sich als einfache Lied- 
bildung mit ausgedehnter Koda. 

D. Die dreiteiligen Liedformen. Der grundlegende Unter- 
schied zwei- und dreiteiliger Liedform wird aus der Betrachtung der Stel- 
lung der Einzelglieder zueinander leicht verständlich. Das Prinzip der Zwei- 
teiligkeit verlangt einen Kontrast zweier Teile gegeneinander, das der Drei- 
teiligkeit den eines mittleren gegen zwei Abschnitte an seinem Anfang und 
seinen Ende. Diese Erscheinungen treten nun in den verschiedensten Koın- 
binationen auf, je nach dem Überwiegen eines Momentes reihen wir eine 
Form unter die zwei- oder dreiteiligen ein. Das Merkmal einer ‚‚dreiteiligen 
alternativen Liedform‘?!) liegt im Abschluß des ersten Satzteiles in der 
Tonika und treuer Reprise, meist mit erster Strophe, Koden fehlen aus- 
nahmslos. Eine abgeschlossene Hauptsatzgruppe wird von einer fort- 
spinnend-überleitenden gefolgt, eine weite Kadenzkoloratur schließt ab, ein 
Mittelteil von der Parallele zur Dowminante, und eine Orchesterrückleitung 
zu einer oft schlußerweiterten Reprise, kurzes Schlußritornell, so stellt 
sich die Form ın früher Zeit dar. Entsprechend der Entwicklung der zwei- 
teilligen Liedform erhält der Hauptsatzabschnitt doppelten Schlußsatz, 
größere Schlußerweiterungen treten in Don Giovannı, 5/18, auf, in ıo und 
ıı durch einen Einschub und koda, in ı2 mit kontretanzartigen Mittel- 
sätzen durch thematische Koda. Die Entwicklung der Type schreitet non 
einer Fortspinnungsbildung des ersten Satzteiles zu einfacher Liedperiode 
mit Anhang, immer in der Grunditonart, eine Binnenmodulalion erfolgt nur 
in weit ausgedehnten vielteiligen Hauptsätzen; abgetrennte Mittelteile nach 
Art von Dacapomittelsätzen bilden sich zu einfacher Rückleitung, später 
wohl über die Medianttonart, um: die anfangs nicht ganz regelmäßige Re- 
prise auch über neuer Strophe kommt zu gleichem Text und wird schluß- 
erweitert; die immer nur kleine Einleitung. ein Vorspiel des ersten Haupt- 
satzteiles, ıst schließlich nur mehr in tanz- oder marschmäßig gehaltenen 
Sätzen anzutreffen. Anhänge schließen den ersten und dritten Teil, eine 
Ritornellgruppe am Ende des zweiten Teiles wird durch die Rückleitung 
fast vollkommen verdrängt. 
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Die dreiteilige Liedform,’) deren erster Teil im Sonatensinn ınodu- 
liert, ähnelt bis zur freien Reprise, namentlich ihres durchlaufenden Textes 
wegen, den zweiteiligen Formen. Anfangs sehr weite Mittelteile werden durch 
einfachere Rückleitungen verdrängt. Wesentlich ist, daß die noch so kurze 
Reprise immer selbständig als Kontrast gegen den Mittelsatz auftritt. 


Die pseudodreiteiligen Formen?) verwenden nur ein bis zwei Text- 
strophen im Gegensatz zur mehr als zwei- bis dreistrophigen Unterlage der 
eben besprochenen Formen. Je nach der Zusammenfassung der beiden 
ersten oder der beiden letzten Teile ähnelt sie mehr den zweiteiligen Lied- 
formen, deren Abschluß an Stelle des ersten Nachsatzes mit dem ersten 
Vordersatz erfolgt, oder der alternativ dreiteiligen Liedform. Eine typische 
Bildung der letzten Art sehen wir in 7/1, einem abgeschlossenen liedmäßigen 
Vorspiel, halbgeschlossenem Hauptsaiz und Überleitung zu einer Do- 
minantschlußgruppe, selbständiger Rückleitung zum Hauptsatz mit Schluß- 
eruppe. Die liedmäßige Gestalt des ersten Teiles aus Vorder- und hier ein- 
fachem, sonst meist doppeltem Nachsatz ist Regel. Das Grundbild der 
anderen Art, der Zusammenfassung des zweiten und dritten Teiles, ist ein 
Hauptsatz aus doppeltem Vordersatz oder Vorder- und Nachsatz, dem ein 
kleiner unbedeutender Mittelteil oft unmittelbar in der Dominante folgt, 
und ein abgeschlossener Vordersatz in der Grundtonart. Die dreiteilige 
Forım begegnet uns im Schaffen dieser Zeit zusehends häufiger; in großer 
Gestalt für freie Entwicklung, in kleiner rondomäßig oder als einfaches 
Lied verwendbar, ist sie dem Rahmen des Singspiels ungemein angepaßt. 


E. Die zweiteiligen Liedformen. Zwei Grundklassen mit 
Angleichung der Schlußsätze oder Kontrast beider Teile bei durchlaufender 
Textunterlage sind zu unterscheiden. Ausgehend von einfacher Angleichung 
der Ritornellanhänge®:) entstehen allmählich gleiche Nachsätze an den Teil- 
abschlüssen der Dominante und nach zweiteiliger Rückleitung in der Tonika 
eine Ähnlichkeit mit kleinster Sonatenform. Die zunehmende Abtrennung 
der Einzelglieder fördert dieses Moment. Als Endglied erscheint ein ab- 
geschlossener Hauptsatz in der Tonika, Mittelteil und Hauptsatznachsatz, 
ein Gegenstück zur pseudo-dreiteiligen Liedform, das oft ın den Abschlüssen 
zweisätziger Formen zu finden ist. 

Die kontrastierende Type::) bietet Möglichkeit drainatischer Entwick- 
lung auch in kleiner Form, ihre Verwendung wächst daher zuungunsten der 
Form mit Schlußangleichung. Von einer mehrteiligen ersten abgeschlossenen 
Gruppe geht die Entwicklung zu allmählicher Verschmelzung in über- 
leitenden Hauptsatz oder doppelten umbiegenden Vordersatz. Die Rück- 
leitung erhält Zwischensatzcharakter, der neue Schlußsatz wird erweitert und 
mit Anhängen wiederholt. Koden fehlen ausnahmslos. 


Formen mit Tempowechsel?) im Kontrastteil sind namentlich in der 
zweiteiligen Rückleitung weit ausgedehnter. Unter ihnen ist 5/16/ı eine ver- 
einzelte Ausnahme mit einem Koloraturkodasatz in der Variante. Das Ver- 
ändern des Zeitmaßes steht nicht im Einklang mit dem dramatisch erziel- 
baren Nutzen, Mozart vermeidet darum diese Formung in späteren Jahren. 
Die Entwicklung verläuft im Sinne der Verkürzung des ersten zugunsten des 
zweiten Teiles, die Rückleitung verschiebt sich gegen den ersten Teil zu, 
dessen Hauptsatz aus größter Mehrteiligkeit zu einfacher Liedperiode ver- 
kümmert, die Textunterlage ist durchlaufend, zweistrophig, nur Rück- 
leitung und Schlußsatz verwenden die gleiche zweite Strophe. 
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Vereinzelt steht die Forın des „Veilchen‘“, 7/22, des einzigen durch- 
koinponierten Liedes, das fast jeder Formfessel entbehrt, alle anderen sind 
dreiteilig gebunden. Kleinste Zweiteiligkeit,®) kaunı merklich kontrastie- 
rend, liegt in erweiterten Liedperioden vor, deren Einzelglieder die Merkmale 
der Entwicklung der zweiteilig kontrastierenden Form von Hauptsatz und 
Überleitung zu kleiner Schlußgruppe zu Vordersatz, Nachsatz, 
Mittelsatz und neuen Nachsatz oder Vordersatz, Zwischensatz und Nachsatz 
aufweisen. Die durchlaufend dreiteilige Form, die ihrer allmählichen An- 
passung der Exposition und Reprise wegen unter den Sonatenformen Platz 
gefunden hat, gehört ihrer Entstehung nach ebenso hieher, wie die aus dem 
stärksten Kontrast hervorgegangene zweisätzige Formtype. 

lm Schaffen Mozarts zeigt sich ein Streben nach Verkürzung und Ver- 
einfachung der Form zugunsten dramatisch verwendbarer Gestaltung mit 
durchlaufender Textunterlage, deren freie Ausführung größere Entwick- 
lungsmöglichkeit verbürgt. Die in früherer Zeit häufige durchlaufende 
Dreiteiligkeit italienischer Schule ist in Mozarts Werken von der Sonaten- 
form absorbiert, die sich nach einer Überbildung ihrer dramatischen Un- 
brauchbarkeit wegen zu kleineren Formen rückbildet und zur Zweisätzigkeit 
führt. Der deutsche und französische Singspieleinfluß zieht die Anwendung 
der einfachen Liedformen sowie der Rondo- und Rondeauformen nach sich. 
In etwa dieser Folge treten die einzelnen Formtypen in den einzelnen Zeit- 
abschnitten vorherrschend auf. 

Der Zeitstil. Die Ergebnisse der Untersuchung von etwa 
200 Opern, Oratorien, sowie zahlreichen Kirchenwerken, Liederheften etc. 
aus den Sammlungen der Nationalbibliothek, der Gesellschaft der Musik- 
freunde und des Musikhistorischen Institutes der Universität zu Wien, 
zeigen die Herkunft der Formen Mozarts und seine Bedeutung in ihrer Ent- 
wicklung. 

In Salzburg beeinflußte J. E. Eberlin (1702 bis 1762) Mozart in der 
„Schuldigkeit“ und ‚Apollo und Hyacinthus“ namentlich durch seine Arien 
mit konzertanten Soloinstrumenten und seine Fortspinnungssonatenformen nach 
zweiteiligen Ritornellen mit Mittelsätzen von der Variante zu deren Dominante, 
zur Parallele und Dominantparallele. In der Gliederung seiner Messen folgte 
Mozart weit weniger seinem Vater Leopold (1719 bis 1787). dessen Messe 
in G (Wien UF) vielteilie ıst, die übrigen wenigen zugänglichen ‚Werke 
sind inı Zeitstil, als Michael Haydn (1737 bis 1806)2) in seinen typischen 
Sonatenforinen, der alternativen Dreiteiligkeit des Kyrie, dem dreiteiligen 
Agnus, der gleichen Behandlung des Gloria und Quoniam, dem thematischen 
Kodaanhang des Dona nobis. Woch kann erst eine eingehende Studie über 
Salzburger Kirchenmusik dieser Zeit entscheiden, ob dies besonders Haydn- 
sche oder überhaupt lokale Merkmale sind. 

In Paris lernte Mozart E. R. Duni (1709 bis 1775), F. A. Danican- 
Philidor (1726 bis 1795). P. A. Monsigny (1729 bis 181-) kennen. Rondi 
mit zwei Episoden in Dominante und Parallele, wie sie hier begegnen, fehlen 
in „Bastien und Bastienne‘, 5/3, vollkommen, die Liedformen sind grund- 
verschieden. 

Auf die italienische Moderne wurde Mozart durch Johann Christian 
Bach®?) (1735 bis 1782) ın London und J. A. Hasse (1699 bis 1783)3°) 
in Wien vorbereitet. Die Instrumentation Bachs ıst für Mozart lehrreich 
gewesen, seine Formen zeigen im Sinn der Zeit den Übergang von der Da- 
capofornm zur Liedform wie bei Mozart ohne wesentlich gleiche Merk- 
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male. Es mochte vielleicht die Flüchtigkeit der Begegnung oder die Jugend 
Mozart jeder anderen Wirkung entgegengearbeitet haben, zudem entsteht 
die erste Oper, die Stilmerkmale diesar Art aufweisen könnte, die „Finta sem- 
plice““ (5/4). Jahre später. Hasses Formen verändern sich von den seiner Hoch- 
blüte eigenen der verschiedenen Semi- und vollen Dacapoformen nicht 
weiter, in Intermezzo tragico „Piramo e Tisbe‘“ stehen an Stelle der Rück- 
leitung die übertragenen Mittelsätze als modernste Neubildung. Italien dankt 
Mozart den meisten Einfluß. Werke Fr. Durantes (1684 bis 1755), N. Por- 
poras (1686 bis 1766), die Mozart gekannt haben mußte, stehen seiner Zeit 
zu ferne, Padre Gb. Martini (1706 bis 1784), der große Bologneser Lehrer, 
ist für die Mozartsche Formentwicklung bedeutungslos. Der Stil N. Jomellis®) 
(1744 bis 1774), Tommaso Traettas (1727 bis 1779), weicht zu sehr von 
dem Mozarts ab, um irgendeinen Einfluß hervorrufen zu können, die Chor- 
opern weisen die Zeitentwicklung der Dacapoformen zu Sonaten und spä- 
teren Liedbildungen auf. Der venezianische Stil B. Galuppis (1706 bis 1785) 
der kleineren Sonaten, seltenen durchlaufend-zweiteiligen ode alternativ- 
dreiteiligen Form blieb ohne Einfluß. P. Guglielmis (1727 bis 1804) große 
Formen neben zahlreichen kleineren Liedern hätten sich bei Mozart sicher 
gezeigt. N. Piccini (1728 bis ı800),?) den Mozart in Paris wieder trifft, 
verwendet meist Sonatenformen, aber auch die verschiedenen Liedtypen 
begegnen uns; das lange Festhalten an unvollständigen Reprisen und die 
Zweiteiligkeit der Ritornelle mit vollem Abschluß des ersten Teiles wider- 
spricht Mozarts Art. G. Sartis (1729 bis 1802) zweiteilige Liedformen mit 
doppelter Schlußgruppe anfangs der achtziger Jahre noch immer neben 
durchlaufend dreiteiligen Formen, die auch jetzt in zweiteiligen Ritornellen 
erst den neuen Reprisenseitensatz vorbereiten und nicht den der Exposition, 
zweisätzigen Arien und großen Sonaten ähneln denen Mozarts. Seine Oper 
„Fra i due litiganti il terzo gode“ scheint, wie das Zitat in der Tafelmusik 
des „Don Giovanni‘ bezeugt, Mozart sehr geschätzt zu haben. D. Fischietti 
(1725 bis 1810)33) bringt in üblichen Formen ÖOrchesteranhänge der Haupt- 
sätze. P. Anfossi (1727 bis 1797) kennt zweisätzige Formen genau der Mozart- 
schen Art. J. Mysliweczek (1737 bis 1801) zeigt die typische Entwicklung 
der Zeit im Übergang von der Dacapoform zur einfachen Sonate. Die Aus- 
bildung des Ritornells des Hauptsatzes und Mittelteiles ist die Mozartsche. 
Mochte nicht der Verkehr mit dem Landsmann Beeinflussungen ermöglicht 
haben? Von 1774 an bringt Mysliweczek neue Reprisenseitensätze. Fr. di Majo 
(1740 bis 1770), G. Paesiello (1740 bis 1816)34), Dom. Cimarosa (1749 
bis ı801) übten auf Mozarts Melodik Einfluß aus. Die mir vorliegenden 
Werke zeigen keinen formalen Einfluß; auffallend sind nur bei Cimarosa 
alternierende Seitensätze. V. Martin y Soler (1754 bis 1806), den Mozart 
gleichfalls in der Tafelmusik des „Don Giovanni‘ zitiert, schreibt Rondos 
und Rondeaux, zweisätzige und Liedformen gleich Mozart; es ist nicht zu ent- 
scheiden, wer den Lehrer spielte. 

Auf seiner Pariser Reise lernte Mozart A. E. M. Gretry (1742 bis 1813) 
kennen. In den wenigen Sonaten, seit Glucks Auftreten Liedern und immer 
spärlicheren Rondos, schließlich zweisätzigen Formen nicht in der Mozart- 
schen Ordnung der Reminiszenz an die Sonate zeigt sich nicht die mindeste 
Ähnlichkeit. In den Werken Chr. W. Glucks (1714 bis 1787)?) nehmen 
zweiteilige Liedformen bis in die späteste Zeit neben vollständigen Sonaten- 
sätzen und dreiteiligen Liedformen überhand, Rondoformen verschwinden 
allmählich. In den Reformopern stirbt die Sonatenform zugunsten zwei- 
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teiliger Liedformen aus, zweisätzige Arien sind sehr selten. Weder in „Zaide‘‘, 
dem deutschen Singspiel nach Art Hillers mit französischem Einfluß und 
deutlichem Einschlag der opera buffa, noch im „Idomeneo“, der seria, zeigt 
sich merklicher Einfluß Gluckscher Formen. F.G.Bertoni (1725 bis 1813) 
ist durchaus ein Kind seiner Zeit, nur in seinem Orfeo gleicht er sich ur- 
plötzlich Gluck an, es scheint also mehr als Melodik gewesen zu sein, was 
er sich aus dessen Werken zu eigen machte. Hauptsatzanhänge in früherer 
Zeit sind bemerkenswert. J. A. Hillers (1728 bis 1804) Liedformen sind den 
Mozartschen in „Bastien und Bastienne‘‘ (5/3) beispielgebend geworden, in 
zweiteiligen Formen begegnet Tempowechsel, Schlußangleichung und Wieder- 
holung des Nachsatzes, selten sind Sonatenformen, Rondos fehlen, drei- 
teilige Sätze sind sehr klein. 

Von den Wiener Komponisten ist G. Benda (1722 bis 1795) °) ein- 
flußlos geblieben, ähnlich Fl. L. Gassmann (1729 bis 1774),””) dessen 
langes Verharren bei großen Formen Mozart nicht angezogen hat. Fr. Bi- 
anchi, zu dessen „Villanella rapita‘‘ Mozart Einlagen schrieb, schreibt Ron- 
deaux ausgesprochen von Mozart beeinflußt. A. Salieri (1750 bis 1825)'®) 
und Karl Ditters von Dittersdorf (1739 bis 1799),3) dessen Rondos und 
Rondeaux nebeneinander bis in späteste Zeit bemerkenswert sind, zeigen keine 
identen Merkmale mit Mozart. Das Duo ı/2 des „Betrugs durch Aberglaube‘ 
des letzten Meisters ist die einzige Variationenform, die mir in allen Unter- 
suchungen begegnete. G. Gazzanigas (1743 bis 1818) „Convitato di pietra’ 
(1787) hat manche dem ‚Don Giovanni‘ ähnliche Formen, die sich aus der 
gleichen Handlung herleiten. 

In diese Zeit fällt auch die melodische Beeinflussung durch Händels 
Werke, z. B. in 5/18/10, einer der wenigen Arien im alten Stil. Während 
Mozarts Persönlichkeit bei seiner Ankunft in Wien für Einflüsse seitens all 
dieser Meister nicht mehr recht empfänglich gewesen sein mochte, liegen 
die Verhältnisse Joseph Haydn gegenüber möglicherweise anders. Eine ab- 
schließende Beurteilung ist aber vor einer Chronologisierung der J. Haydı- 
schen Liedkomposition unmöglich. In Haydns Werken“) ist natürlich wieder 
der Zug der Zeit abgespiegelt. Im ‚Speziale‘‘ Sonatensätze mit unvollständigen. 
in der ‚„Infedelta delusa‘“ mit vollständigen Reprisen, die Koden mit Tempo- 
wechsel, dann Sonatenformen mit später Verselbständigung der Mittelteile, 
allmähliches Auftreten der zwei- und dreiteiligen Liedformen, wenige 
Rondos, Rondeaux fehlen fast vollkommen. Von Ensenblesätzen ausgehend, 
gewinnt die zweisätzige Form die Vorherrschaft. Eine Vorstufe zu ilır 
sind die neuen Reprisenseitensätze. Die Messen zeigen meist ein Sonatenkyrie, 
ständige Erweiterung des Benedictus zu großer Form, dreiteiliges Agnus: 
Gloria und Credo, die Mozart in große Formen bringt, sind meist frei. Auchı 
in anderen Kirchenwerken sind die Sonatenformen zuungunsten aller anderen 
bevorzugt. Die wenigen Gemeinsamkeiten sind aber vielleicht nur ein Ergebnis 
der lokalen Stilbildung. 

J,usammenfassend können wir also ein Bild der Zeit feststellen. Die 
Entwicklung der Sonatenformen geht von zwei Grundbildungen aus, der 
namenflich der opera seria eigenen durchlaufenden Dreiteiligkeit im ersten 
Satz der Dacapoform, und der buffomäßigen kleinen unvollständigen 
Fortspinnungssonate. Dacapofornen mit vollständiger treuer oder ver- 
kürzter Reprise des zweiten Teiles (die Semidacapoformen) nach einen 
kontrastierenden Mittelteil, deren melodische Schmückung durch Verzierungen 
dem Ausführenden überlassen ist, gehen bald in die Hauptform der Zeit 
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über. Der erste Satz verändert sich durch Angleichung der beiden End- 
glieder und Ausbildung derselben zu einer kleinen Sonate mit abge- 
trennten Teilen, durch Hauptsatzrückleitung kommt es zu treuer Seitensatz- 
reprise, der Mittelsatz wird nach der Rückbildung der Semidacapoform 
an Stelle einer Überleitung in den ersten Satz aufgenommen und so eine voll- 
ständige treue Reprise ermöglicht. Die kleinere Formung verwendet den 
Hauptsatz zur Rückleitung, anfangs dient die Überleitung der Modulation, 
die sich immer mehr zur Kopfgruppe verschiebt, bald fügt sich eine neue 
Rückleitung ein und führt zum gleichen Endglied wie die große Form mit 
ausgedehnten Satzteilen, zweiteiligem Seitensatz auch mit Tempoveränderung 
und treuer Reprise in der Grundtonart. Mit der Rückbildung der Sonaten- 
formen setzen sich die verschiedenen Liedbildungen mehr und mehr durch, 
die Rondotypen beschränken sich auf zwei gleiche Episoden, das Rondeau 
auf eine Verkettung zweier Alternativsätze oder auf einen einfachen dreiteiligen 
Satz mit doppeltem Schlußsatz. Die Ensemblesätze, die durch das allmähliche 
Zusammentreten der Stimmen unabhängigere Schlußsätze verlangen, bringen 
die zweisätzige Form und diese geht auch auf Solosätze über. Die ständige 
Verkleinerung der Form in Anpassung an die Folgerichtigkeit der dramati- 
schen Vorgänge ist der Grundzug der Entwicklung aller dieser Meister der 
Zeit von 1760 bis 1790, in der Art und Weise dieser Wandlung zeigt Bich 
die persönliche Eigenart. Mozart verwendet keineswegs besonders eigenartige 
Formtypen, aber die Art der Ausgestaltung ist es, die uns seine ganze Größe 
erkennen und bewundern läßt. 


Die Formung der Einzelglieder. 


Es sind die grundlegenden Entwicklungslinien der einzelnen Satzteile 
festzustellen, wie sie sich bei Mozart ebenso wie bei seinen Zeitgenossen dar- 
bieten. Die eigenste Bildung eines Hauptsatzes, der als Devise eines 
Satzes gelten soll, ihn einführen und durchführen, ıst die Fortspinnungs- 
periode. Einer ausgeprägten meist zweitaktigen Kopfgruppe, die sich durch 
einfachste harmonische Folge, sie beruht anfangs überhaupt nur auf ein 
oder zwei Harmonieschritten und wird auch später kaum erweitert, deutlich 
vom übrigen abtrennt, folgt eine Reihe teils aus ihr entstandener, teils neuer 
sequenzierender Fortspinnungen, die zuerst auf ruhender Basis bei all- 
mählicher Verkürzung der Motive in eine modulierende Quintschrittsequenz 
übergeht. Das erste Sequenzglied verliert seine eigentümliche Harmonik, es 
kommt zur abgeschlossenen Kopfgruppe mit doppeltem Abschluß nach 
neapolitanischer Art, die beiden Nachsatzglieder erhalten harmonisch gleiche 
Kadenzfortschreitung. Die beiden ersten Textzeilen, die zweite wiederholt, 
dienen als Textunterlage. Die durch Nebennoten und Vorhalte zur Über- 
deckung der Gleichheit und Erhöhung der Kadenzwirkung kaum veränderte 
Wiederholung des zweiten Nachsatzes wird in der Zeit des Überwucherns der 
Koloratur immer mehr erweitert, aber auch Kopfgruppe und erster Nach- 
satz werden viertaktig. Um diese Zeit (5/5) tritt zu deutlicherem Abschluß 
gegen die Überleitung die Wiederholung des Ritornellanhangs nach dem 
Hauptsatzabschluß übergreifend auf, ein (sebrauch, der an die Abtrennung 
der Devise durch Orchestereinwurf erinnert, sich sehr lange erhält, während 
ım Hauptsatz selbst tiefgreifende Veränderungen vor sich gehen. Bisher ist 
dieser vom Anfangsritornell vollkommen vorgebildet, dessen erster Abschnitt 
mit gleicher Kopfgruppe und einmaliger Fortspinnung in den laufmäßigen 
Anhang überführt. Mit der allımählichen Dehnung und Koloraturverzierung 
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des zweiten Nachsatzes, die einer Entfremdung der beiden Nachsätze über 
der gleichen Textzeile dient, kommt es zur freien Umgestaltung des Nach- 
satzes mit entgegengesetzter Stufenfolge als Umbildung des Hauptsatzvorder- 
satzes, aber nie in Bedeutung eines doppelten Vordersatzes, sondern immer 
in der zweier entgegengesetzter Abschnitte mit stark ausgeprägten har- 
monischen Kontrasten, aber melodischen Beziehungen. Der zweite unablıän- 
gigere Nachsatz dient mit der Absorption der Überleitungskoloratur zur Er- 
weiterung der Dimension in einer bescheidenen Schlußkoloratur, die weiteste 
Entwicklung führt zu einmaliger Trugschlußerweiterung. Das Schwergewicht 
der Gruppe liegt allein auf der früheren Kopfgruppe; einer freien, von 
einem zweiten Nachsatz abgeschlossenen Beantwortung folgt als Gegen- 
gewicht gegen die Vereinigung des Vorder- und ersten Nachsatzes eine fast 
ausnahmslos aus Schlußkoloraturen und Erweiterungen bestehende neue 
Gruppe. Ausgesprochen liedmäßige Formen treten ein, aus doppeltem Vor- 
dersatz, treu oder melodisch, auf anderer Tonstufe, sequenziert wiederholt, 
auch alternativ vorgetragen, aber meist mit einfachem Nachsatz. 

Im Gegensatz zur Bildung des Hauptsatzes steht die des Seiten- 
satzes, deren Grunderfordernis gesangliche Liedmäßigkeit gegen die Kraft 
des Hauptsatzes ist. In den kleinen Formen, namentlich den erregten Moll- 
sätzen im „stilo agıtato‘, an vorletzter Stelle des Aktes, tritt der Seitensatz 
noch in seiner Urgestalt der einfachen Schlußgruppe auf, die ausgedehnte 
Sequenzpartie ist in der Dominante, in Mollsätzen in der Parallele zum Still- 
stand gekommen und sucht, nach starker Verkleinerung der Sequenzmoltive, 
über den etwas gedehnten Nebenstufen der Kadenz mit denı üblichen Triller 
über der V. Stufe abzuschließen. Zuerst wird dem Sänger nach der langen 
Koloratur zu einem kurzen Atemzug vor den großen Sprüngen über den Ka- 
denzstufen Ruhe gegönnt, dann schließt sich die Koloratur in sich selbst durch 
einen Halbschluß ab. Dieser nun selbständig folgende Abschnitt ist der 
Ansatzpunkt der Entwicklung des Seitensatzes, der Schlußgruppe, die sich 
immer mehr erweitert, zu melodischer Bedeutung gelangt, unabhängig wird. 
Die große texterforderte Seitensatzgruppe, die zuerst dem Hauptsatz auch 
melodisch nahesteht, die gleiche Bauart in weiteren Dimensionen aufweist, 
wenn das Grundglied des Hauptsatzes zweitaktig war, viertaktig ist, dop- 
pelten Nachsatz mit Schlußerweiterung, der einfachen Wiederholung der 
Kadenzschritte durch Steigerung über anderen oder auch gleichen Tonstufen, 
vedehnt oder in der ersten Gestalt, nach vollem Abschluß oder Trugschluß, zu 
ormnamentaler Ausgestaltung, erhält (vergl. die überdehnte Schlußgruppe 
5/18/12). verliert rasch die Ähnlichkeit mit der Hauptsatzformung, lied- 
mäßige Gestaltung tritt ein, ein doppelter Vordersatz schließt sich ab und ein 
einfacher erweiterter oder doppelter Nachsatz folgt nach. Mit der Erreichung 
dieser Ebenmäßigkeit ist der Satz ausgesprochener Kontrast des Hauptsatzes 
geworden, etwa in dieser Stufe geht der kleine melodisch bedeutsam ge- 
wordene koloraturverzierte Schlußsatz in diese Formung über. Der vier- 
taktige Vordersatz wird zwischen Orchester und Solo ‚alternierend‘‘ auf- 
geteilt, eventuell schliefft noch ein Anhang den ersten Teil halb ab, der Nach- 
satz weıtel sıch durch eine Schlußkoloratur, die zuerst nur die letzten Kadenz- 
schritte einnimmt, dann den zweiten und bald beide Nachsätze ergreift. 
An ihrem Ende trennt sich ein Schlußglied ab, welches alle Entwicklungs- 
stadien durchmacht. „Alternierend‘‘ ist ein wiederholter Vordersatz, der im 
A\bwechseln oder Hinzutreten der Singstimme zum Orchester vorgetragen 
wird. Ein Endglied der kleinen Schlußsatzentwicklung. die die Überleitungs- 
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gruppe allmählich an sich zieht, sind jene unmittelbar nach Aufgeben der 
Koloraturüberleitung auftretenden zweiteiligen Seitensätze, deren zweitem Teil 
eine Befestigung der Tonart oder eine ausgedehnte, nicht sequenzmäßige 
Koloratur vorangeht. Die Rückbildung der Form verkürzt und unterdrückt 
die Kadenzkoloraturen, so daß einfache und doppelte Nachsätze den zwei- 
teiligen Seitensatz abschließen. 

Das Wesen des Kontrastes des Haupt- und Seitensatzes liegt in der 
Gestaltung der zugrundeliegenden Perioden. Im Hauptsatz, dessen erstes Glied 
selbständig steht, folgen zwei mittlere, eventuell ein dritter unabhängiger 
Abschnitt, die innere Spannung des ersten Gliedes bleibt bis zur lange ver- 
zögerlen endgültigen Lösung erhalten. Im Seitensatz, dessen Einzelglieder 
einander ebenmäßig entsprechen, dessen Höhepunkt in der harmonisch 
reichsten Stelle am Anfang der Nachsätze liegt, nach eventuellen kleineren 
Erhebungen in beiden Vordersätzen oder einem langsamen Aufstieg zu 
diesem Höhepunkt, bringt die ornamentartige Symmetrie den einfachen 
„liedmäßigen“ Charakter der „Liedperiode“ dieser Art hervor, aus deren 
Gegensatz gegen die „Fortspinnungsperiode“ sich die entsprechende Melodie- 
führung herleitet, die harmonische Forischreitung ordnet sich natürlich ein. 
Erst durch den Übergang der Liedperiode auf den Hauptsatz wird es unbe- 
dingt erforderlich, das Seitenthema auch melodisch und rhythmisch zu 
konfrastieren. 

An dieser Stelle ist eine Festlegung der angewendeten Termini am 
Platze. Kopfgruppe*!) ist die markante erste Gruppe eines Satzes, die unbe- 
antwortet selbständig über einfachsten Harmoniefortschreitungen, Tonika, 
oder höchstens Tonika und Dominante, steht; die wenn auch verzierten 
Grundelemente der Melodik sind Dreiklangsmotive und Tonwiederholungen. 
Fortspinnung ist die sequenzierende Fortführung der Kopfgruppe aus altem 
oder aus neuem Material in ständiger Verkürzung der Einzelglieder. Vorder- 
satz ist das erste Glied einer liedmäßigen Bildung, welches unbedingt 
beantwortet sein muß, sei es durch kontrastierenden Abschluß oder ab- 
schließende Wiederholung auf gleicher oder verschiedener Tonstufe mit 
Ganz- oder Halbschluß. Nachsatz ist der abschließende Gegensatz des 
Vordersatzes, melodisch reicher ausgestaltet, in Schlußbildungen gerne wieder- 
holt und erweitert; nach vorangehendem Halbschluß ist reiche harmonische 
Unterlage, die nicht gerne in Grundlagen der ersten Stufe einsetzt, eine 
wesentliche Unterscheidung gegen den Schlußsatz, der sich aus dem „Epi- 
log‘ +) der Fortspinnungsgruppe der Sequenz und einfachen Kadenzfort- 
schreitungen zu eigener harmonischer Bedeutung entwickelt. Sein melo- 
disches Material ist lange unbedeutend; mit der Erweiterung «er Formen tritt 
er neben den ersten Seitensatz und wird in höchster Ausbildung gleich- 
falls zweiteilig. Anhang ist eine einfache melodische Auszierung der letzten 
verselbständigten Kadenzschrittfolgen, meist ein wiederholtes eintaktiges und 
ein übergreifendes halbtaktiges Motiv oder nur dieses letztere, ja bisweilen 
bloß ein wiederholter Schlußakkord. Anhangbildungen sind auch die über 
einem Trugschluß oder Trugstillstand mit Koloratur einsetzenden Kadenz- 
erweiterungen. Die Unterscheidung von Nachsatz, Schlußsatz und Anhang 
ist in der unabhängigen reich ausgestalteten Harmonik des Nachsatzes, der 
einfachen Stufenfolge des Schlußsatzes und der Kadenzstufenfortschreitung 
des Anhanges, der melodisch reichen Nachsatzausführung, der Kadenzfort- 
schreitung des Schlußsatzes und der Koloraturverzierung des Anhangs zu 
finden. 
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Die Überleitung, aus der Fortspinnung des Hauptsatzes entstanden, 
zeigt anfangs deren Grundmerkmale der Sequenz. Nach der erfolgten Schluß- 
satzabtrennung hat sie dessen Tonart in einem Halbschluß zu erreichen. 
Aus einfachen Sequenzgliedern, die rasch, kaum bekräftigt, den Hauptsatz 
halbschließen, durch Dehnung und, wie in der Symphonie die Überleitung 
reiche Läufe zeigt, durch Koloraturerweiterung entwickelt sie sich zu 
großer Zweiteiligkeit, der erste Abschnitt ist noch unverziert, der zweite 
eine Quintschritisequenz. In rascher Rückbildung gehen die Koloraturen, 
nun nicht mehr modulierend, auf den ersten Seitensatzteil über, sie ver- 
schwinden aber auch hier bald und bleiben nur mehr in Schlußkoloraturen 
des Haupt- und Seitensatzes bestehen. In der Zeit größter Formerweiterung 
bereitet das Ritornell in seinem ersten Anhang die Überleitung vor, mit dem 
Eindringen des Liedmäßigen ist sie bisweilen alternierend, vermittelt in sich 
kaum merklich die Überleitung oder fast Umbiegung zur Zieltonart, deren 
Halbschluß durch Wiederholung des aus Wechseldominante und Dominante 
gebildeten Anhanges bekräftigt ist. Die Überleitung wird einteilig, entfällt 
oft vollständig, der Seitensatz schließt unmittelbar an den Hauptsatz, nament- 
lich in Sätzen für eine tiefe Singstimme. 

Die Koloratur erscheint in drei verschiedenen Arten, erstens rein 
verzierend, ohne jede harmonische Bedeutung, koloristisch, tonmalend (vergl. 
5/2 Laetari, jocari), dann zweitens als Schlußkoloratur des Haupt- oder 
Seitensatzes, nur bei letzterem weiter ausgedehnt, von den großen Sprüngen 
der Kadenz und der Verzierung des zweiten Hauptsatznachsatzes ausgehend, 
Arpeggien, Läufe und Tonwiederholungen über ruhenden Harmonien, später 
ausgedehnt über den erweiterten Kadenzstufen, überwiegen die seltenen 
wechsel- und nebennotigen Verzierungen, ausgenommen die verschiedenen 
Trillerarten, drittens als Überleitungskoloratur, auf der Quintschrittsequenz 
aufgebaut; sie zeigt nach einem ersten einführenden Glied die typische 
Formung der Sequenzen einer Fortspinnung in ımmer kleineren Gliedern, die 
ersten zwei bis drei drei- bis viertaktig, in sich eine Reihe kleinerer Se- 
quenzen in der gleichartigen Umspielung der durcheilten Dreiklangsstufen, 
dann kleinere Glieder und zuletzt mit Aufgeben jeder größeren Bindung eine 
Einführung der Kadenzstufen in größeren Notenwerten. Um die Zeit des 
Überganges der Modulation aus der Koloratur in die erste Überleitungshälfte 
tritt sie in den ersten Seitensatzteil nach Aufgeben der vorbereitenden Takte; 
hier erscheint sie aber als Intervallsequenz*!) über ruhendeın Fundament. 
Zu neben- und wechselnotiger Umspielung der Septakkord- und Dreiklangs- 
töne und Läufen der Gegenrichtung treten in späterer Zeit Figuren der Schluß- 
koloratur hinzu. Eine besondere Bevorzugung der Koloratur zeigt sich bis 
zum „Re pastore‘“ als Formforderung, in späteren Konzertarien und Einlage- 
sätzen dient sie dem Zwecke, das Können des Ausführenden zu zeigen. Die 
große Rückbildung nimmt alle Formungen mit Ausnahme der Schlußkolo- 
raturen und nur die wenigen Bravourarien sind koloraturverziert. Nament- 
lich das liedmäßige Moment verursacht diese Entwicklung, da es ja orna- 
mentartige Bildungen insbesondere in ungegliederten Schlußkoloraturen als 
ihren Grundsätzen der Ebenmäßigkeit zuwider ausschalten muß, um selbst 
zu voller Wirkung gelangen zu können. In den beiden Einlagen der Prima- 
donnen, 5/16, äußert Mozart seine Auffassung der Koloratur zu dieser Zeit. 

Das Ritornell ist in den frühen \Verken des Mozartschen Schaffens 
reich ausgebildet und faßt oft den ganzen Themengehalt zusammen. Das 
einteilige Ritornell ist besonders in jenen Sälzen bevorzugt, die noch 
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keinen Seitensatz, sondern nur unbedeutende Schlußbildung kennen. Kopf- 
gruppe und erster Nachsatz des Hauptsatzes werden vorgetragen, der erste 
Abschluß unmittelbar zum Ansatz eines Anhanges verwendet, der nahezu 
die gleiche Ausdehnung wie Kopfgruppe und Forlspinnung zusammen erhält. 
Das zweiteilige Ritornell besteht nach einem gleichgebauten ersten bei 
Mozart immer halbgeschlossenen, bei seinen Zeitgenossen aber abgeschlossenen 
Teil in seinem zweiten Abschnitt aus einem kurzen, eventuell wiederholten 
Schlußsatz, dem noch ein übergreifender Anhang folgen kann. Der Haupt- 
satz des Ritornells wird im Gesangshauptsatz mit zwei neuen oder dem 
doppelten ersten Fortspinnungsglied beantwortet, das Schlußritornell bringt 
xerne den letzten Teil des zweiten Abschnittes meist ohne Anhang; wenn 
Ritornell und Seitengedanke einander nicht entsprechen, erscheint der ganze 
zweite Ritornellteil. Mit zunehmender Entwicklung weitet sich der Anhang 
des ersten Teiles, in sich oft die Wiederholung zweier Glieder, der zweite 
Teil, der den ersten Seitensatzabschnitt vorbereitet, ist bald von einem Schlußsatz 
und einem Anhang abgeschlossen. Das Schlußritornell verwendet diesen 
Schlußsatz und oft auch den Anhang, der sonst an den Abschluß des Haupt- 
satzes als dessen scharfe Abtrennung gegen Überleitung und Koloratur tritt. 
Die Rückbildung verläuft zur Einteiligkeit mit Anhang; das Schlußritornell 
wird neu. Ein liedmäßiges Vorspiel aus dem Hauptsatzvordersatz und 
eineın Nachsatz, der den Seitengedanken vorbereiten kann oder als Ritornell- 
abschluß wiederkehrt, ist Vorstufe zu einem einfachen Vorspiel des ersten 
Vordersatzteiles und schließlich zu einstimmender Angabe der Begleitung. 
Im unmittelbaren Anschluß an ein Rezitativ oder in dramatisch bewegten 
Formen, etwa im stilo agitato, fehlt das Ritornell vollkommen. Oft leitet nur 
ein Akkordvorschlag oder eine Fanfare ein, das Schlußritornell ist dann 
ein neuer kleiner Nachsatz oder Anhang. Nur tanz- oder marschartige Sätze 
bringen auch zu dieser Zeit ein vollkommenes Vorspiel des ganzen Stückes. 
Kirchenwerke Mozarts, die irgend ein Vorspiel besitzen, sind in einer ge- 
bundenen Form gehalten, was aber nicht ausschließt, daß auch Formen 
ohne Vorspiel ebenso ausgestaltet sind. Von allen Ritornellen ist nur das der 
konzertierenden Arie 5/1/6 unabhängig, alle anderen konzertanten Formen 
bereiten in den Vorspielen auf die Gesangsteile vor, 5/15/ıı und die Skizze 
des Incarnatus der Messe 24/29 auch auf einen großen Teil der Solo- 
kadenz. Die Ritornelle der Konzerte zeigen die vollkommene Analogie aller 
kKonzertformen in den zweiteiligen Ritornellen der ersten Sätze, die ein 
neues Thema der durchlaufend dreiteiligen Form vorbereiten, in den Vor- 
spielen der Rondos und der langsamen Sätze. 

Die Reprise ist in älterer Zeit eine veränderte Wiederholung der 
Exposition gleich der rückleitungslosen frühen Sonatenform; namentlich 
Dacapoformen bewahren längere Zeit diese Art der kaum veränderten Kopf- 
gruppe der Dominante, entsprechend modifizierten Modulation über 
Parallele oder Subdominantregion und des erweiterten Schlußsatzes. 
Die Entwicklung zielt dahin, die Rückmodulation möglichst gegen 
den Hauptsatz zu verschieben und so eine treue, das heißt genau in die 
Grundtonart übertragene Reprise zu erhalten. Die Überleitung biegt zur 
Tonika, die Koloratur ist fast immer um einen Takt länger als in der Ex- 
position, dann moduliert der Hauptsatz in seinen Fortspinnungsgliedern, sein 
Ritornellanhang steht nach freiem erstem Teil in der Tonika, in der Kopf- 
gruppe selbst, schließlich setzt die Reprise vollständig in der Grundtonart ein. 
Nicht weniger häufig sind Sätze mit einer neuen Rückleitung von der Domi- 
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nanle zur Überleitung, über neuer Textstrophe leiten „Mittelteile‘“ zu einer 
vollständigen Reprise zurück. Der Seitensatz, häufig durch Zurückgreifen 
auf einen Zwischensatz erweitert, ist meist der Lage entsprechend 
verändert, seinem Abschluß folgt die Solokadenz, ın früherer Zeit frei 
in einem schärfer punktierten Rhythmus eingeleitet, dann deın Seitensatz 
verknüpft, der unvermittelt in einer Schlußkoloratur abbricht. Zuletzt ist 
die Kadenz von einem dem ersten gleichen, nur um ein weiteres Stück 
des Schlußsatzes, ein neues Einführungsglied oder einen früheren Anhang 
erweiterten Ritornell umschlossen. 


Der Mittelsatz der Dacapoform, der ursprünglich die die Handlung 
entwickelnde zweite Strophe bringt, ist gerne weniger gesanglich gestaltet, 
seine Melodik verzichtet unbedingt auf liedmäßige Formung. Anfangs ein- 
heitlich mit erweiterter Schlußgruppe der Zieltonart, eventuell einer ab- 
schließenden Solokadenz und einer ÖOrchesterrückbiegung zur Reprise des 
ersten Gesangteiles der ersten Sonalenform, entwickelt er sich zu immer deut- 
licherer Abtrennung seiner einzelnen Glieder. Die Modulation läuft von der 
Parallele zur Dominantparallele, bisweilen auch sogar mit dem ersten Haupt- 
satz einsetzend, später kommen von der Subdominante zur Parallele und Do- 
minantparallele modulierende und in ihrer Tonart abgeschlossene oder rück- 
leitende Variantsätze hinzu. In der Art wenig erweiterter kleiner Sonatensätze. 
wiederholte Strophen sind meist mit mehrteiliger Anlage verbunden, scheidet 
sich der Hauptsatz immer ınehr als Kopfgruppe mit doppeltem Abschluß ab, 
ein gerne zweigliedrige Überleitung zu doppelter Schlußgruppe biegt im 
letzten Glied in einer Dehnung aus einer ferneren Tonart in eine nahe zurück, 
die Stelle der reichsten, enharmonischen Modulation Mozarts. Bisweilen 
schließt eine Solokadenz ab. Des oft fünfmaligen Strophenvortrages im 
ersten und der ebenso häufigen, ıa Semidacapoformen nur 2 bis 3 maligen 
Wiederholung im dritten Satz der Dacapoformen wegen wird der Mittelsatz 
ın den ersten Satz als Mittelteil verstellt. Zunächst (5/6) verändert sıch an 
der Ausgestaltung überhaupt nichts, die abschließende Solokadenz bleibt be- 
stehen, das deutlichste Kennzeichen der Übertragung der Form. Die Modu- 
lation, den Erfordernissen nach von Dominante zu Tonika, berührt nur mehr 
nahestehende Tonarten; Variantsätze, Teınpo- und Taktveränderungen, früher 
wichtige Kontrastmittel, entfallen, die Verdopplung der letzten Verszeile hört 
auf, die Solokadenz ist ın einfachen Triller rückgebildet; im ‚Idomeneo“ 
sind einfache Rückleitungen übrig geblieben, Rückbiegung ist das Endglied 
der Entwicklung, 5/18 folgt dem Expositionsseitensatz unmittelbar die Haupt- 
satzreprise in der Tonika. 


Der dritte Satz der Dacapoformen, ursprünglich nur eine um das 
erste Ritornell oder einen wesentlichen Teil desselben verkürzte treue Re- 
prise des ersten Satzes wird zur Vermeidung allzu großer Ausdehnung zur 
„Semireprisenform“ verkürzt, er setzt mit der Rückleitung, dem Hauptsatz 
der ersten Exposition oder dem zweiten Seitensatz ein. Die Rückleitung als 
erstes Glied des dritten Satzes erscheint meist bei unvollständiger Reprise 
des ersten Sonatensatzes, im zweiten Fall folgen bei einer Modulation in 
der Ilauptsatzreprise mit Anhang in der Grundtonart dem Hauptsatz der 
I,xposition die zweite Überleitung und der Reprisenseitensatz, die mit dem 
Seitensatz einsetzende Reprise ist nur bei großer Sonatenform möglich. Auch 
die „Semidacapoform“ vermag dem Streben der Formenkürzung nicht lange 
standzuhalten. die Führung unter den Formen erhält die große Sonate 
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und nach weiterer Beschränkung, der zu häufigen Textwiederholung wegen, 
die kleine Sonatentype und die kontrastierende zweisätzige Form. 

Der erste Satz der zweisätzigen Form entspricht vollkommen 
einer Sonatenexposition großer oder kleiner Formung, der zweite Satz, eine 
Rückleitung, die, in den ersten Satz übergegangen, in Ensemblesätzen ein freie 
Textreprise wird, und eine kleine Fortspinnungssonate, verliert seine Modu- 
latıon, wird zu einer zweiteiligen Liedform mit gleichem Schlußsatz in der 
Tonika, das erste Glied verschwindet zeitweilig, es scheint dreiteilige Alter- 
nativbildung vorzuliegen. 

Der Bau der Einzelteile der Liedformen ergibt sich aus dem 
schon angeführten. Die zweiteiligen Liedformen zeigen abgeschlossenes Vor- 
spiel aus Vorder- und Nachsatz oder doppeltem Vordersatz, das die Sing- 
stimme wiederholt, rasche koloraturfreie Überleitung oder unmittelbaren 
Nachsatz der Dominante, bald mit, bald ohne Tempowechsel, eine meist zwei- 
teilige Rückleitung zu neuer oder zur ersten Nachsatzgruppe, neuen Ritornell- 
anhang oder den kurzen Anhang des ersten Satzteiles, als Liedform mit 
oder ohne Schlußsatzangleichung, mit oder ohne Tempowechsel. Ist der 
als Abschluß wiederholte Nachsatz dem Vordersatz gleich, liegt eine pseudo- 
dreiteilige Liedform vor. Anzeichen der Entwicklung liegen in der Zunahme 
der Formen mit doppeltem Nachsatz und der pseudodreiteiligen Sätze und 
in der Abnahme der Formen mit Tempowechsel im Sinne der Verkleinerung 
der Form. Der erste Teil der alternativ dreiteiligen Liedform hat als Vor- 
spiel einfachen oder doppelten Vordersatz oder Vordersatz und Nachsatz, 
die Singstimme wiederholt diese Gruppen oft in der Ausgestaltung einer ein- 
fachen zweiteiligen Liedform, der Mittelteil, ein Abkömmling der Dacapo- 
mittelsätze in ähnlicher Modulation, wird zu einer Rückleitung zur meist 
erweiterten Reprise vereinfacht, der Ritornellnachsatz, der im Hauptsatz 
kaum verwendet wird, schließt. Das unterscheidende Merkmal der ‚‚drei- 
teiligen Liedform‘ ist die Modulation des ersten Teiles und die freie Wieder- 
holung im dritten Abschnitt. 

Die Rondeauform, deren erster Teil eine alternativ dreiteilige Lied- 
form ist, der eine Überleitung zu einem takt- und tempoverschiedenen 
zweiten Satz folgt, zeigt in diesem nach Art der Schlußsätze der zwei- 
sätzigen Formen zweiteilige Liedform oder gleiche alternative Dreiteiligkeit, 
seltener ein Rondo, dessen Episoden verwandt sind und oft gleiche Rück- 
leitung haben. Der Abschluß ist stark erweitert. Der Hauptsatz des Rondos 
ist liedmäßig, die Reprise ist oft um einen Nachsatz verkürzt, die letzte 
Wiederkehr immer sehr weit, in früher Zeit durch Zurückgreifen auf einen 
Episodengedanken ausgedehnt. Die Episoden sind bisweilen, namentlich 
die erste, bei Angleichung der Sätze auch die weiteren, von einer Über- 
leitung eingeführt, schließen mit einer Gruppe der Zieltonart, erst in 
späten Rondeaux folgt im zweiten Satz eine Rückleitung. Die erste Episode 
steht meist in der Dominante, bei zwei Episoden die zweite in der Parallele, 
die letzte in späterer Zeit in der Tonika. Die Entwicklung geht zu liedmäßiger 
Ausgestaltung mit alternierender Bildung in Rondeausätzen der letzten Zeit; 
die Angleichung der ersten und letzten Episode führt zum Sonatenrondo, 
die mittlere Episode, meist in der Parallelregion, wird dadurch freier; die 
Angleichung der beiden Episoden der kleinen Zweiepisoden-Form führt zu 
kleinen Romanzensätzen des nächsten Jahrhunderts. 

Auch in der Ausgestaltung der Satzglieder zeigt sich also das Streben 
der Zeit nach Formverkürzung, bei Mozart im Sinne der liedmäßigen Aus- 
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gestaltung, zuerst die weite Ausbildung und Überbildung, dann das Zusammen- 
ziehen in jene kurzen Sätze, die doch allen Anforderungen zu entsprechen 
vermögen, die Kontrast und innere Entwicklung stellen. 


Die Einflüsse des Formstiles. 


Ich suchte die Entwicklung der großen Form und ihrer Einzelglieder 
in deu Mozartschen Vokalwerken in ihrer Stellung zu ihrer Zeit darzulegen 
und will nun die Einflüsse des Formstiles, die aus der Einstellung des 
Werkes resultieren, beleuchten. Bei einer Untersuchung der Anwendung der 
Einzelmerkmale überprüfen wir unsere Feststellungen und sehen, ob 
sie den heute angenommenen Entstehungszeiten nicht neue An- 
sichten hinzufügen können. Neben einer Reihe von Bestätigungen der An- 
gaben Wyzewa-St. Foix (24/39, 3/23, 24) gelangen wir zu eigenen Ansichten, 
u. a. in folgenden Fällen: 4/ı/4 Grabmusik, Chor 4 stammt wohl in seinen 
Skizzen auch aus der ersten Fassung, nicht erst aus 1776. 5/12/6, König 
Tharmos, Chor 6, seiner Ähnlichkeit zu 5/g/ı und 5/ı2/ı wegen nehme ich 
teilweise Zugehörigkeit zur ersten Fassung an. 24/40 setze ich des zwei- 
teiligen Ritornells, der aufs Ritornell bezogenen Überleitung und der Art der 
Koloraturen wegen 1772 bis 1775 an entgegen Wyzewas Ansicht (1782). 
24/41, 7/3, 4, ordne ich 1781 ein (gegen 1784 bis 1786), in a4/Aı be- 
stimmt die Art des Ritornellanhanges, das Alternieren des Seitensatzes, die 
lang ausgehaltene Note der Rückbiegung, die vollständige Wiederholung der 
zweiten Verszeile und der doppelte erweiterte Reprisennachsatz, 7/3 fehlt 
die Schlußsatzverdopplung, 1784 bis 1786 eine Seltenheit. In 5/9, der „Finta 
Giardiniera“, gehören die Koden der zweiten Fassung, 1779 bis 1780, an, 
die Veränderungen 1789 waren wohl nur leichte Retouchen. Ich ordne 
J, 10, 16, 19p167, 24, 25, 27p298 dieser zweiten Fassung zu. 

Der große Unterschied der späteren Hinzufügungen zeigt sich im 
Don Giovanni 5/18, da sie dem ursprünglichen Charakter der Personen nicht 
voll angepaßt sind. Jeder Person sind bestimmte Formen zugeordnet: Elviras 
Arien sind ausnahmslos älterer Art, eine kleine zweiteilige Form alten 
Stils, eine Sonatenform, nun erhält sie ein einfachstes Rondo; Zerlines 
Sätze sind rondeauartig, die Sonatenform in ihrer Melodik tanz- und rondo- 
mäßig, Donna Anna bringt nach einer höchst erregten Rachearie mit aller 
typischen Melodik der reinen Dreiklangszerlegung, einer dreiteilig alter- 
nierenden Form, zuletzt ein Rondeau, tief beruhigt; Leporellos Formen 
sind der Handlung eingeordnet, nur Don Giovanni ist frei. 

Mozarts Frühwerke, in der Art der Salzburger Schuldramen-Kompo- 
nisten, nach Versuchen ın Christian Bachschem Stil, stehen auf der Stufe 
der Dacapoform, Einflüsse Eberlins, M. Haydns und wohl seines Vaters 
Leopold sind anzunehmen, erste Sonatensätze mit treuer Reprise nach kleiner 
Rückleitung oder veränderter Reprise, durchlaufend dreiteilige Sätze mit 
einem im Ritornell vorbereiteten dritten Thema des ersten Satzes begegnen 
uns. Die wenigen Ensemblesätze stehen an Aktschlüssen, nur der letzte 
Akt besitzt an vorletzter Stelle nach einer Arienkette gleicher Formbildungen 
ein Duett in längerer Ausdelinung. Es ist die Zeit der Erübung einer Form. 
Mozart kommt nach Wien, lernt Wiener Singspieltechnik nach Hillerscher 
Art kennen. Wir danken dieser Anregung „Bastien und Bastienne‘. Er lernt 
in \Vien die opera buffa kennen, die „Finta semplice“ ist die Frucht dieser 
Studien. Der große Bau ist in alter Art mit reicheren Formen, Sonaten und 
Semidacaposätzen. Die Typen der Buffa, der Primadonna und der Sekonda, 
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der Dienerin, des Buffotenors und Baß, deren Entwicklung wir noch in 
spätesten individuell gezeichneten Personen verfolgen können, treten auf. 
Mozart kehrt nach Salzburg zurück und neigt sich dem heimatlichen Stil. 
Die Zeit der italienischen Reisen macht den ınodernen italienischen Opern- 
komponisten aus ihm. Im „Mitridate“ ist die oft noch vollständige Dacapo- 
form vorherrschend, aber große Formen haben die kleinen Bildungen ver- 
drängt, die Einzelglieder sind gewachsen und ebenmäßig entwickelt, Mozart 
steht im Zentrum der Moderne und lernt von ihr, die ihm mit vollen Händen 
zu geben weiß. „Mitridate‘ und „Betulia liberata‘ zeigen das Vordringen der 
Semidacapoformen. Ihre starke Erweiterung folgt aus der Kenntnis der 
Möglichkeit der Wiederholung der Textstrophe in der Exposition, jenes 
Kunstmittels, das der Stilisierung jedes Gefühlsausdruckes in der Seria an- 
gepaßt die Formen erweitern, die Einzelglieder kontrastieren lehrt, den 
Anstoß gibt zur Aus- und Überbildung der Koloratur bis zum „Re pastore‘“. 
„Mitridate, re di ponto‘, die erste Seria-Oper, zeigt die formerforderten 
Typen der königlichen Gestalt und zweier handelnder Paare. „Ascanio in 
Alba“, eine Serenade, ist das Werk des Überganges der Semidacapoformen 
ın Sonatenformen mit eingeschobenem Mittelteil. Im undramatischen Stil 
ist das Hauptaugenmerk auf die konzertmäßige Schwierigkeit der Sing- 
stimmen gerichtet, ein Moment, das wir im „Sogno di Scipione‘ und im 
„Ne pastore‘‘ weiterverfolgen können. Der moderne Opernkomponist kehrt 
heim und schreibt nach italienischer Art das Festspiel „Sogno di Scipione‘ 
und die Seria „Lucio Sılla‘‘, diese wieder für Italien. Die nächste Buffa, 
„Finta Giardiniera“, hat aus den Typen der ‚Finta Semplice“, die wieder - 
erscheinen, in großen Zügen umrissene Charaktere gestaltet; formal sind 
manche Errungenschaften der Seria ausgenützt, durchbildete Formen 
kleinerer Dimensionen gelangen zur Anwendung. Der ‚Re pastore‘ zeigt das 
Moment der Überbildung der Sonatenform an, die weitest ausgebildeten 
Formen mit Nachsätzen zweiteiliger Hauptsätze und Schlußsätzen der aus- 
gedehnten Seitensätze dienen wieder dem Zwecke, die Technik des Aus- 
führenden in allen schwierigen Koloraturen zu zeigen. In seiner Vaterstadt 
weicht Mozart von seiner Richtung keineswegs ab, in seinen Messen gleicht er, 
soviel aus dem wenigen Material zu entnehmen ist, ganz den italienischen 
Opernkomponisten, die auch für die Kirche schrieben. In geeigneten Sätzen 
tritt Rondobildung auf, es ist die Zeit der Verweltlichung der Messekompo- 
sition auch in Salzburg. Auf der großen Pariser Reise lernt Mozart Gluck 
kennen und schätzen, doch äußert sich dies in „Zaide“, dem deutschen 
Singspiel mit den Typen der Buffa und den Liedern nach deutscher Art, 
den Rondoformen? Oder in der opera seria, dem ‚Idomeneo“, ınit seinen 
großen Sonatensätzen mit einteiligen Ritornellen? Die Typen der früheren 
Zeit sind individuell ausgestaltet. Elettra, Mitridate sind Menschen ge- 
worden. Mozart kommt nach Wien, verwertet die Vorzüge des \Viener Sing- 
spiels, verschmilzt sie mit der wohlvertrauten Buffa und so entsteht die 
„Entführung aus dem Serail‘‘. Neben den größeren Buffoformen die Lied- 
formen, die von denen der ‚„Zaide‘“ ganz verschieden sind, nach Wiener lied- 
mäßiger Art gegen Hillerschen Brauch. Anfänge der Zweisätzigkeit und 
erste Formexperimen!e in den dreiteilig alternativen Formen mit thematischer 
Koda sind auffallend. Die Charaktere der Personen sind verfeinert. Ver- 
einzelte Lieder zeigen die Abklärung der Form zu einfacher zwei- und 
dreiteiliger Ausführung, die Konzertarien weisen auf die Verkürzung und An- 
passung an dramatischen Ablauf. „Figaros Hochzeit“, die Semiseria-Oper, 
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stellt dem ersten Grafenpaar das die Handlung tragende Paar der dienenden 
Buffafiguren entgegen, zwei- und dreiteilige Liedformen überwiegen die 
übrigen Formen, die Sonate ist verschwunden, ein Kettenfinale ıst ein- 
Er Die liedmäßige Ausgestaltung hat fast das kleinste Glied jedes 
atzes ergriffen. „Don Giovanni‘, das rein dramatisch angelegte Werk, 
bevorzugt zweisätzige Formen, das Finale ist eine Kette kleinerer gebundener 
Formen geworden. Das eigentümliche Werk der Stilmischung zeigt sich 
in der individuellen Ausgestaltung jedes einzelnen Charakters. Elvira, die 
Primadonna der Seria, in einer Zeichnung, die der zurückhaltenden Seria 
nie zustehen würde, der Buffo Leporello, Zerline und Masetto, die in der Ärt 
des Figaro gestaltet sind, Primo- und Primarollen Ottavios und Donna Annas 
neben dem rätselhaften Don Giovanni, sie alle sind in ihren Formen ge- 
kennzeichnet, zeigen uns das vielseitige Können des Meisters des Singspiels, 
der opera buffa, der opera seria, des Beherrschers der Form, der dra- 
ınatischen Zeichnung des Charakters und der Situation. Fast wieder von ganz 
neuer Seite offenbart sich Mozart in der ‚Cosi fan tutte“, einer Buffa-Oper, 
vom Figaro grundverschieden; einzelne Sätze sind in Anpassung an die Situa- 
tion der Seria ausgesprochen nahe gekommen, zwei und dreiteilige Lied- 
formen herrschen vor, wenn auch seit „Don Giovanni‘ zweisätzige Formen 
eingeführt sind. Die ‚Zauberflöte‘ ist die nächste Stufe einer Weiterent- 
wicklung zugunsten der kleinen Liedformen; die Abkunft der Typen ist immer 
noch erkennbar, doch wie ist ihre Durchbildung vorgeschritten, Primo- 
figuren der Seria in der Königin der Nacht und Sarastro, das erste Paar 
der Semiseria in Tamino und Tamina! Die Forderungen der opera seria 
binden Mozart im „Titus“, doch sind alle Formungen mit zwei Ausnahmen 
einer dramatischen Entwicklung liedmäßig, die einzige Veränderung der 
längst ungebräuchlichen, nun wieder aufgenommenen Sonatenform besteht 
ın der Einführung eines neuen Reprisenseitensatzes. Im ‚Titus ist die 
alte Typenzeichnung wieder durchgängig festzustellen. 

Das Gesamtschaffen Mozarts zeigt sich also im Zeitsinne als 
ein Übergang von der größten üblichen Form der Dacapoarie über die 
Semidacapoform zur großen Sonatenform mit selbständigem Mittelteil, dann 
plötzlich, ausgehend von den Einflüssen des deutschen Singspiels, ein Über- 
gang zu den einfachen Liedformen, ein Schwanken zwischen beiden Rich- 
tungen (5/13, 15) und endlich ein Ineinanderüberführen, das Überwiegen 
des \Viener Einflusses zerstört vieles von den italienischen Formerinnerungen. 
Mozart ist in seiner frühen Jugend für die Moderne geschult 
worden, der Londoner Bach macht ıhn mit ıtalienischer Kunst vertraut, 
der italienische Kunstgeist in Wien, mit manchem Hillerschen Singspiel- 
einschlag, die italienische Gruppe in Salzburg, alle mit ihren eigenen Merk- 
malen, lehren ihn zuerst ältere Formen kennen, erst an der Quelle erfaßt 
ihn die Moderne; mit all ihren Errungenschaften ausgestattet, arbeitet er 
selbständig weiter. Die Reisen führen ıhn über Süddeutschland nach Paris, 
Gluck, Piccinni wirken nicht auf ıhn; unter dem Einfluß des deutschen 
Singspiels aber entsteht „Zaide“. Die große Stilwandlung vollzieht sich 
auf \Viener Boden unter dem Einfluß des lokalen Singspiels, die aus dem 
Italiener den Wiener Komponisten zu gestalten beginnt, erst fast völlige 
Abkehr vom alten Brauch, die ‚Entführung‘, dann ein Besinnen an die Buffa, 
der ‚Figaro‘, und noch einmal der Italiener, ‚Don Giovanni“. In der „Cosi 
fan tutte“ und der ‚Zauberflöte‘ sind die Formen wohl den italienischen 
vollkommen entfremdet, doch mancher äußere Einschlag der Buffa ist noch 
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deutlich bemerkbar. „Titus“, die Kette liedmäßiger Formungen, krönt diesen 
inneren Entwicklungsgang. 


Die Messen W. A. Mozarts zeigen bei allem italienischen Einfluß ge- 
wisse Zurückhaltung durch Anwendung älterer oder auch nur kleinerer 
Formen, zunächst nur mit Sonateneinschlägen, dann in Agnus- und Bene- 
dictussätzen auch Rondoformen. Die anderen Nicht-Messensätze kirch- 
licher Werke sind opernmäßiger von kleinster Formung in den Tantum ergo- 
Sätzen bis zu allerweitester in den Regina Coeli. Die Kantaten schließen an, 
„Betulia liberata“ ist eine Folge großer Opernarien, „Davidde penitente‘, 
die Umarbeitung einer Messe, durch zwei neue zweisätzige Arien erweitert. 
Typische Eigenschaft aller Messensätze ist die schon verzeichnete Ritornell- 
behandlung (p. 23) meist allerkleinster Sonatenformen. 


Weit vielfältiger sind die Formen weltlicher Musik. Nach dem Zwecke 
ihrer Verwendung sondern sich zunächst die kleinen Liedformen und die 
Konzertarien sowie Einlagesätze in fremde Opern ab. Die Aufmachung bei 
der Aufführung eines Schuldramas, eines Festspieles, einer opera seria 
für die Stagione muß alles Können zeigen, die Form ist in den Vordergrund 
gestellt, die Koloratur aufs höchste ausgebildet, freilich zuungunsten innerer 
Ausdrucksfähigkeit. Die Buffa, deren Handlung das wesentliche war, ermög- 
licht die Anpassung der Form. Die Merkmale der einzelnen Gattungen sind als 
hinreichend bekannt vorauszusetzen, doch ıst die Entwicklung der 
einzelnen Rollen in Mozarts Opern ungemein interessant. Die fürst- 
liche Gestalt der Seria, eine Tenorrolle, verzichtet auf übermäßige 
Koloraturen, in maßvoller Zurückhaltung bevorzugt sie Cantabile- 
Sätze. sie ist meist von einem nicht besonders hervorragenden Sänger 
besetzt. Mitridate, Ascanio (ein Sopran!), Scipio, Lucio Silla, Alessandro, 
Idomeneo, Sarastro und Titus sind Vertreter dieser Type eines Grund- 
charakters. Der erste Gegenspieler, primo uomo einer früheren Zeit, ıst 
Sopran, die aufs sorgfältigste behandelte Partie muß nach den tech- 
nischen Schwierigkeiten der reichen Koloraturen in diesen weiten Sätzen 
immer einem erstklassigen Sänger anvertraut gewesen sein, die Orchester- 
begleitung ist sehr reich. Sifare, Cinna, Idamante, Sesto zeigen wieder die 
Entwicklung der Gestalt, aber auch Agenore und Ottavio, Tenorrollen, sind 
hier einzureihen. Diese Herkunft dürfte manches an der Schwäche der 
Öttaviorolle verschulden. Die Sekundarier Publio, Cecilio, Aminta, Arbace, 
Annio, Publio tragen die Nebenrolle, kleinere Formung, ärmere Instru- 
ımentation, einfachere Melodik unterscheidet diese in älterer Zeit auch Sopran-, 
später meist Tenorrollen. Primadonnenrollen ıronisiert Mozart im Schau- 
spieldirektor, als erste Gegenspielerin bringt sie die erregten Mollarien im 
stilo agitato, Giunia, Tamiri, Elettra, Elvira, die Königin der Nacht, Vitellia 
stehen in deutlicher Entwicklungslinie. In den Festspielen ist kein wesent- 
licher Unterschied zwischen ihnen und den Sekundarrollen einer Celia, 
Elisa, Ilia, Donna Anna und Servilia einer späteren Zeit in den dramatisch voll- 
kommen inaktiven Sopranen der Aspasıa, Ismene, Costanza und Fortuna. 
Die Primadonnen der opera buffa sınd Giacinta, Sandrina, Zaide, Con- 
stanze, Susanna, Fiordiligi und Dorabella; ihnen sind größere Formungen 
zugeteilt, die Nebenhandlung ruht auf den Sekundarsopranen Rosinas, 
Armindas und Blondes. Manchen Einschlag dieser Sekundarrollen zeigen 
die beiden Gestalten der Semiseria, die Gräfin im „Figaro“ und Pamina. 
Von Marcellina führt manches Bindeglied zu Nebenpersonen der Handlung 
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wie Papagena und vielleicht — Zerline. Die Dienerinnen sind durch Ninetta, 
Serpetta und Despina vertreten, drei Sopranrollen ganz gleichen Charakters. 
Der erste Haupt- und Gegenspieler der Primadonna, Fracasso, Ramiro (in 
der Finta Giardiniera ein Sopran!), Gomatz, Belmonte entspricht der gleichen 
Partie der Seria, doch ist er eine Tenorrolle, Figaro, Ferrando und Guglielmo 
sind die letzten Vertreter, doch sowohl Figaro als auch Guglielmo mit 
manchem Buffoeinschlag. Einzelstehende Rollen der Semiseria sind der Graf 
im „Figaro“ und Tamino, und doch zeigt sich mancher Zug der Baßpartien 
eines Sımone, Nardo, Allazims und des Tenors Pedrillo, namentlich im 
Grafen. Die Baßbuffopartien Cassandros, Colas, des Tenor-Podestä, der 
beiden Osmine und des Tenors Monostatos sind so eigenartig ausgeführt, 
daß sie sogar besondere Formungen zu schaffen vermögen. Den Neben- 
rollen der weiblichen Partien entsprechen die Baßparte eines Bartolo, 
Masetto und schließlich eines Papageno, doch wie anders ausgestaltet sind 
diese letzten Rollen! Zwei Tenorbuffos sind Polidoro und Contino und wohl 
auch Soliman. Nur drei Personen des Mozartschen Schaffens sind also 
keiner Type zuzuordnen: Cherubino, Leporello und Don Giovanni, sie sind 
eben durchaus Menschen! 

Daß der Charakter eines Textes für die Ausgestaltung der Form sehr 
wesentlich ist, erübrigt sich auszuführen; hier ist der Ausgangspunkt der 
Klassifizierung mancher Theoretiker, die auch Grove*?) zitiert, der Typen 
einer aria cantabile, di portamento, mezzo carattere, parlando und agitata 
kennt. Eine andere, die Lobes,*) unterscheidet Bravour-, konzertierende, 
Situations- und Stimmungsarien. Doch keine dieser Disjunktionen ist voll- 
ständig und einwandfrei. Dies war der Anlaß der Einordnung nach 
Formen der Ausführung. Die Ausgestaltung eines Werkes ist vom Ort der 
beabsichtigten Aufführung abhängig; für Haus, Konzertsaal, Opernstagione, 
für jede einzelne Stadt sind gewisse Momente zu berücksichtigen. Die Stellung 
des Satzes innerhalb des Werkes, die Besetzung, ob Chor, ob Solostimmen 
einer bestimmten Stimmlage, ein Ensemble, das Können des Ausführenden 
(ist uns doch Mozarts Sorgfalt in diesem Punkte bekannt), sie alle stellten 
Forderungen. Doch: Wir haben die Einflüsse des Zeit- und Ortstiles erörtert, 
die Postulate des Forinstiles besprochen und wollten nun noch etwa auf den 
einzelnen Text eingehen, auf das Material der Stimme, die das Werk aus- 
führen sollte, was wäre der Nutzen solcher Arbeit? ‚Jedem Werk als 
Resultat der Eigenbedingungen seiner Existenz kann man seinen eigenen 
Stil zuerkennen, im Sinne historisch-wissenschaftlicher Erfassung ist mit 
dieser Konstatierung noch nichts erreicht, man könnte so nur disjecta 
membra eine Pseudohistorie feststellen, während es gerade Aufgabe der Ge- 
schichte ist, neben der Erkenntnis der Individualerfassung eines Künstlers 
und seiner Werke die genieinsamen Eigenschaften der künstlerischen Er- 
scheinungen in richtiger Weise zusammenzufassen und zu beleuchten.” Denn 
„die Individualität kann sich gleichwohl innerhalb dieser Satzarten einer Zeit 
zur Geltung bringen, nur darf ıman Satzart und Individualstil nicht ver- 
wechseln. Die geistige Physiognomie, das \Wesen eines großen Künstlers, 
gelangt in allen seinen Werken und seiner ganzen Produktion zu stilhafter 
Erscheinung und so kann man jedem führenden Geist einen stilistischen 
Grundzug zuerkennen‘ ;#) und dieser Grundzug ist eben im Mozartschen 
Schaffen und überhaupt dem seiner Zeit die erstrebte Annäherung an die 
dramatische Wahrheit durch Umbildung der Dacapoform in die durchlaufende 
Form und das einfache Lied. 
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Zur Bezeichnung der zugehörigen Werke Mozarts dienen die Signaturen der Ge- 
samtausgabe. (5/3/1, Serie 5, Band 3, Nr. 1.) 


1) 6/1, 2, 5/1/2, 4, 7, 8, 6/3, 4/1/1, 5/43, 25. 

”) 3/21, 6/9, 6, 24/48a, 6/8, 5/5/1, 2, 3, 6, 8, 9, 10, 12, 14, 16, 18, 22, 4/4/1, 2, 3, 5 
7,9, 10, 11, 14, 3/18, 5/63, 5, 12, 14, 16, 17, 19, 21, 25, 27, 2/2/1, 5/7/1, 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 
10, 5/8/1, 2, 3, 5, 7, 8, 9, 11, 12, 15, 19, 20, 24/39. 

») 3/22/2, 5/9/2, 13, 18, 26, 5/10/2, 3, 4, 5, 6, 9, 12, 13, 6/12, 11, 2/4/2, 5/8/10, 3/28. 

*) Übergreifen zweier Motive liegt vor, wenn mit dem Abschluß des einen gleich- 
zeitig das nächste einsetzt. 

6) 6/17, 18, 24/61, 5/12/7 DO, 5/11/4, 8I, 11, 14, 5/9/3, 5/13/10, 19, 22, 27, 31. 

*) 24/36/2, 6/35, 38, 24/48, 5/21/20. 

) Wyzewa-St. Foix, W. A. Mozart, Paris. Dieses Werk, sowie H. Aberts Mozart, 
Leipzig 1919—21, boten die grundlegenden Vorarbeiten dieser Studie. 

®) 3/17/1, 2, 5/1/1, 3, 6, 5/2/2, 3, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 5/4/5, 6, 7, 8, 10, 11, 12, 14, 15, 18, 20, 
23, 24, 26 p 233, 5, 23 in I. Fassung, 5/3/13, 6/4, 13/1, 3, 5, 7, 10, 12. 

”, R. Haas, Eberlins Schuldramen und Oratorien, Wien 1921. 

10) 3/20/2, 6/7, 5, 55/5, 7, 11, 13, 15, 19, 20a, 20, 21, 4/4/4, 12, 13, 24/33, 3/10/1, 2, 3, 
4, 5/6/2, 8, 9, 13, 22, 23, 33, 1/4/1, 8, 11, 18, 2/2/2, 6, 9, 5/7/4, 11ab, 12, 3/11/1, 2, 3, 4, 5/8/4, 
14, 16, 18, 3/15, 4/1/4, 3/22/1, 1/5/1, 4, 7, 8, 5/12/6, 2/3/1, 2, 4, 5, 1/6/1, 6, 7, 5/91, 6, 7, 10, 
11, 15, 20, 21, 22, 18/1, 5, 6, 5/10/7 IL, 8, 2/4/6, 1/12/1, 3, 5, 9, 1/95, 6, 1/11/1, 5, 1/10/5, 6, 
6/16, 3/27. 

11) 3/3/4, 1/14/2, 3, 2/6/5, 5/11/6, 7, 9, 13, 1/15/6, 5/13/1, 2, 3, 4, 7, 11, 12, 13, 21, 29, 
32, 6/20, 3/5. 

19) 5/15/6, 10, 11, 13, 17, 20, 24/29/1, 3, 7, 11, Anh. 6/29, 24/45, 24/37/2, 24/38/3, 6/28 1, 
24/36/1, 6/31, 4/2, 5/17/12, 13, 15 p 164, 24, 24/41, 5/18/3, 5, 7, 22, 6/37, 7/36, 6/43, 5/19/11, 
19, 24, 27, 5/21/14, 16, 17, 43/2, 24/1/11. 

15) 5/4/2, 13, 17, 22, 5/9/5, 8, 17, 25, 5/15/3 und andere. 

“) 1/1/Et in spiritum, 5/6/6, 20, 5/9/23 p 209, 5/10/14 p 136, 5/20/10. 

18) 5/6/31—32, 5/8/13, 22, 5/9/24, 1/11/6—7, 6/19, 5/11/15, 5/13/6, 20, 6/21, 5/15/9, 20, 
21, 24/42, 6/26, 4/5/6, 8, 6/32, 33, 5/16/3, 5/17/15, 16, 17, 25, 26, 28 p 369, 6/36, 5/18/2, 4, 26 
p 299, 6/42, 44, 5/19/3, 4, 6, 16, 29 Anh. — 6/45, 5/20/4, 12, 21 p 169, 201, 5/21/1, 2, 9, 10, 
14, 18, 26. 

16) 5/5/17, 5/877, 5/9/27, 5/10/7, 5/11/8, 5/13/16, 24/37/6, 7, 5/17/1, 5/18/Anh. 24/50, 
5/19/1. 

ın) 5/9/12 p 104, 19, 1/9/7, 5/15/16 p 218, 6/28 p 10, 5/17/15 p 206, 28 p 394, 5/18/14 
p 146, 154, 175, 20 p 236, 24, 5/19/13, 18, 5/20/1 p 39, 8 p 108, 21 p 183, 5/21/12 p 89. 

18) 5/8/21, 5/9/4, 14, 16, 5/10/10, 11, 6/13, 2/4/9, 1/12/11, 6/14, 161], 1/13/7, 1/14/5, 6, 
5/11/3, 12, 5/13/9, 5/15/8 1. Fassung, 12, 15, 19, 6/22, 24, 24/37 Anh. 2, 5/17/9, 7/31, 5/18/23, 
5/19/28, 31. 

19) 5/13/Anh. 6/25, 34, 5/19/25, 5/21/19, 23. 

0) 6/27, 5/16/2, 5/17/6, 19, Anh 27, 5/18/13, 19, 25, 6/46. 

21) 5/5/4, 5/8/6, 5/9/23 p 191, 202, 7/8, 1/13/5, 7/10, 5/13/15, 24, 26, 5/15/4, 5, 16 p 194, 
6/30, 24/47, 24/373, 4, 673311, 5/1773, 8, 11, 16 p 229, 5/18/10, 11, 12, 18, 7/35, 6/40, 5/19/2, 
5, 17, 18 p 134, 20, 31 p 305, 6/47, 5/21/6, 7, 8, 13, 15, 43/1, 3. 

) 5/3/12, 5/4/26 p 208, 5/9/23 p 205, 1/15/77, 5/15/1, 7/17, 5/17/4, 14, 15 p 145, 185, 
18, 25 p 326, 28 p 349, 359, 380, 5/18/14 p 148, 16, 53/19/13, 14, 15, 18 p 162, 22, 23, 
7/40, 5/2053. 

s») 71—5/3/11, 6/39, 5/17/22 p 297, 5/19/21, 5/20/8 p 87, 13, 5/21/5, 21, 24/1/7, 5/3/4, 
7/32, 37, 38, 5/20/2, 8 p %, 94, 21 p 162, 199. 

”) 5/2/1 p 10, 5/4/4, 5/3/1, 8, 9, 10, 15 p 46, 7/2, 1/4/15, 7/6, 4/1/4 I, 6/10, 2443, 7/18, 
5/17/27, 28 p 380, 7/26, 5/18/8, 21, 7/33, 6/41, 44, 5/19/19, 53/20/10, 3/31, 5/21/3. 
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:5) 1/4/4, 6, 5/9/9, 28, 7/7, 5/10/114 p 133—144, 79, 5/11/1, 5, 3/16/1, 2, 1/15/1, 275, 
6/23, 5/15/16 p 214, 4/2/2, 7/20, 21, 23, 24, 5/17/10, 15 p 159, 20, 21, 26, 7/27, 29, 5/1825, 26 
p 337, 7/34, 5/19/7, 8, 31 p 350, 5/20/8 p 76, 11, 15, 16, 18, 21 p 179, 217, 5/21/24, 43:5. 
2°) 5/3/2, 5, 6, 7, 5/16/1, 5/19/31 p 315, 5/20/7, 20. 
27, 5/10/1, 5/15/2, 18, 5/17/23, 5/18/1. 
2) A.M. Klafsky, M. Haydn als Kirchenkomponist, Wien 1915. 
2) H. Abert, Joh. Chr. Bachs italienische Opern und ihr Einfluß auf Mozart. 
MfM 1918/19. 
3) Gerber, Der Operntypus J. A. Hasses und seine textlichen Grundlagen, 
Leipzig 1925. 
L. Kamienski, Die Oratorien von J. A. Hasse, Leipzig 1912. 
C. Mennicke, Hasse und die Brüder Graun als Symphoniker, Leipzig 1904. 
1) H. Abert, N. Jommelli als Opernkomponist, Halle 1908. 
2) H. Abert, Piccinni als Buffokomponist, Leipzig 1913. 
>) R. Engländer, Fischietti als Buffokomponist in Dresden, ZfM 1919/20. 
4) H. Abert, Paesiellos Buffokunst und ihre Beziehungen zu Mozart, MfM 1918/19. 
5) E. Kurth, Die Jugendopern Glucks bis zum Orfeo, Wien 1913. 
M. Vetter, Gluck und seine Zeitgenossen, ZfM 1924/25. 
), Fr. Brückner, Georg Benda und das deutsche Singspiel, SIMG 1903. 
»”, F. Donath, Fl. L. Gassmann als Opernkomponist, Wien 1914. 
Fr. Kosch, Fl. L. Gassmann als Kirchenkomponist, Diss. Wien 1925. 
®®) R. Nützlader, A. Salieri als Kirchenmusiker, Diss. Wien 1924. 
») L. Riedinger, Dittersdorf als Opernkomponist, Wien 1914. 
*% ]J. Pohl, Joseph Haydn, Leipzig 1878/82. 
“) W. Fischer, Zur Entwicklungsgeshichte des Wiener klassischen Stiles, 
Wien 1915. 
2) Grove, Dictionary of Musik and Musicians, London 1912. 
*)J. C. Lobe, Lehrbuch der musikalischen Komposition, bearbeitet von 
H. Kretzschmar, Leipzig 1887. 
*) G. Adler, Stil in der Musik, Leipzig 1911. 


Über den Gebrauch der Instrumente in den 
Kirchen- und Instrumentalwerken von 
Wolfgang Amadeus Mozart 


Von Friedrich Bayer 


Die vorliegende Arbeit verfolgt den Zweck, die Hauptprinzipien der 
Instrumentation in den Kirchen- und Instrumentalwerken W. A. Mozarts 
klarzulegen. Da nun der Orchesterstand auf die Orchestration von bedeuten- 
dem Einfluß ist, diese Tatsache aber in den einschlägigen Hilfswerken (wie 
Komorzinsky, Sandberger, Schultz, Simon u. a.) zu wenig gewürdigt wurde, 
sei es gestattet, die Studie mit einem kurzen Überblick über die Orchester- 
verhältnisse in der zweiten Hälfte des ı8. Jahrhunderts einzuleiten.!) 

Einen allgemein gültigen Behandlungstyp betreffs Größe der Streicher- 
besetzung liefern die Aufstellungen von Joh. Joachim Quantz (Berlin 1752) 
und H. C. Koch (Frankfurt a. M. 1802), wonach 4 Violinen, ı Bratsche, 
ı Cello und ı Baß gegenüberstehen. Von den nur einfach besetzten Instru- 
menten scheint die Viola am schlechtesten weggekommen zu sein, da sie im 
Verhältnis zu Cello und Baß eine geringere Intensität der Tonstärke aufweist, 
dennoch aber nur einfach besetzt ist. Das gleiche Mißverhältnis zwischen 
der sonoren Fülle des Basses und dem relativ dünnen Tonfaden der Bratsche 
tritt in der Streicherzusammenstellung des Orchesters der Wiener National- 
oper (1782)°?) und noch mehr des Turiner Orchesters zutage. Über das 
Mannheimer Orchester berichtet Mozart seinem Vater am A. November 1777 
von ähnlicher Besetzung. Eine andere Besetzungsform war die des sogenannten 
Kirchentrios (2 Violinen und Baß), in dem die Viola also ganz ausgeschaltet 
war (siehe die Messen in D-moll, F-dur, D-dur und B-dur). 

Die Holzbläser wurden proportionierter angewendet und erfreuten sich 
einer zwei-, ja oft vierfachen Besetzung. Der eben erwähnte Brief vom 
4. November 1777 spricht von je 2 Oboen, Flöten, Klarinetten und 4 Fa- 
gotten. 1776 beschäftigte Mannheim je 3 Flöten und Oboen, je 4 Klarinetten?) 
und Fagotte, wozu noch A Hörner kamen. Mit Ausnahme der Klarinetten, 


1) Unter Zuhilfenahme von R. Haas: Zur Frage der Orchesterbesetzungen 
in der 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts, Referat, gehalten bei der Haydn-Zentenar- 
feier 1909. 

®2) Jahn-Deiters, Mozartbiographie, 3. Aufl., I. p. 712. 

3) „Mozarts Vorliebe für die Klarinette wächst seit seiner Mannheimer 
Zeit“ (J. Simon in „Die Musik“, 1. Oktoberheft, 1914, p. 6). „Ach wenn wir nur 
Clarinetti hätten!“ schreibt er seinem Vater am 3. Dezember 1778. „Sie 
glauben nicht, was eine Sinfonie mit Flauten, Oboen und Clarinetten einen 
herrlichen Effekt macht.“ 
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die noch nicht heimisch waren, gilt im allgemeinen das gleiche von den 
Salzburger Kirchenorchesterverhältnissen. Schubart rühmt vor allem die 
„blasenden Instrumente“, besonders Trompeter und Hornisten, deren es 
sechs im Orchester gab.*) „1770 bestand das Orchester aus ıo bis ı2 Gei- 
gern und Bratschisten, 2 bis 3 Cellisten und ebensoviel Bassisten, 3 Hor- 
nisten, 2 bis 3 Oboisten, von denen auch zwei die Flöte bliesen, 3 bis A Fa- 
gottisten und den Chören der Posaunisten “ (3 Posaunen zur Verdopplung 
der drei unteren Chorstimmen), den ,„Hof- und Feldtrompetern und 
-paukern‘.5) 


Die einzelnen Instrumente. 


Streichinstrumente. Mozarts meisterhafte Behandlung der V io- 
line hat ihren Grund in der vollkommenen Beherrschung der Technik 
des Instrumentes. Nach den strengen Grundsätzen des 1756 erschienenen 
und allseits geschätzten „Versuchs einer gründlichen Violinschule‘‘ Leopold 
Mozarts von diesem selbst herangebildet, gewann der Meister genauen Ein- 
blick in die Spieltechnik, Leistungsfähigkeit und den künstlerischen Wert der 
Violine. An guten Vorbildern hatte er überdies keinen Mangel.*) Da zeigt sich 
die Geige zunächst von der figurativen Seite (bei M. Haydn häufig anzu- 
treffen) im „Gloria“ und noch mehr im „Credo“ der Messe Nr. 167?) aus 
dem Jahre 1773 (Nbsp. ı). Diese rauschende und schwirrende Geigen- 
begleitung gehört nach Aberts) zum theatralischen Stil der Neuneapolitaner 
und ist auf den Einfluß des Vaters zurückzuführen. An zweiter Stelle steht 
eine Behandlungsart, bei der die Violine die Singstimme melodisch aus- 
schmückt, aber nicht in inhaltsloses Akkordbrechungs- oder Tonleiterspiel 
verflacht, sondern, für sich allein gespielt, eine selbständige, der Gesangs- 
melodie ähnliche Linie verfolgt, wozu die zweite Violine „obligat akkom- 
pagniert‘'?) („Benedictus‘“ derselben Messe, Nbsp. 2); die alte Methode der 
gewöhnlichen Verdoppelung der Singstimmen zeigt beispielsweise noch das 
„Benedictus“ der Messe Nr. 257 (1776). Charakteristischere Begleitungen 
setzen ziemlich früh ein (z. B. die raschen Unisonopassagen in derLitanei ‚‚de 
venerabili sacramento‘“ Nr. 125) und stehen durchwegs im Dienste des Aus- 
drucks, wie ım „Incarnatus“ der Krönungsmesse Nr. 317 (Nbsp. 3), zugleich 
ein Beispiel für Anwendung von Doppelgriffen, die in den Jugendwerken nur 
amı Anfang oder Ende von Stücken sowie deren Unterabteilungen stehen. 
später häufiger werden (Vespern Nr. 321, 339); gleich ausdrucksvoll sind 
die bekannten Violinfiguren der deshalb so benannten „Spatzen“messe Nr. 220 
(auch Messe „mit dem Finkenschlag“), sowie die synkopierte Begleitung 
der Unisonoviolinen im Requiem (Nr. ı), die ‚die Seufzer der Überlebenden“ 
ausdrücken sollen.!1%) Ausgesprochene Solostellen sind, mit Ausnahme der 

% Jahn-Deiters, Biographie, 3. Aufl, I. p. 257. 

6) ibid., I. p. 325. 

6) Hinsichtlich des Verhältnisses zum Vater sowie zu den Brüdern Haydn 
geslatltet der enge Rahmen nur Hinweise auf bezügliche Stellen bei Jahn- 
Deiters (3. Aufl., I. p. 264, 265, II. p. 4, 11. 43). 

?) Die Nummern bezichen sich auf das von L. Köchel angelegle thema- 
tische Verzeichnis der gesamten Werke W. A. Mozarts. 

8) H. Abert, Mozart-Biographie, I. p. 158. 

9), vide G. Adler, Handbuch der Musikgeschichte. p. 712. 

10) L. Bussler, Instrumentation und Orchestersatz, p. 23. 
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Vor-, Zwischen- und Nachspiele, ziemlich spärlich eingestreut, weshalb 
prägnante Soli genannt sein mögen (Nbsp. 4, desgleichen ‚„Recordare‘“ aus 
dem Requiem, „Benedictus“ der Krönungsmesse Nr. 317 und die imitatorische 
Stelle im „Beatus vir‘“ der Vesper Nr. 321). 


Ist die Stellung der Violine in den Kirchenwerken als dominierend 
erkannt worden, so gilt dies für die Instrumentalwerke in noch höherem 
Maß. „Seit frühester Jugend‘, schreibt Abert,!!) „bevorzugte Mozart neben 
dem Klavier die Geige‘, was ihm den Beifall des Vaters eintrug (Briefe vom 
6. und 18. Oktober 1777); und da nach Jahn!?) die konzertante Schreibweise 
von der persönlichen Vertrautheit mit dem Instrument abhängt, ergibt sich 
die virtuose Behandlung von selbst. Erst in späteren Jahren richtete der Meister 
sein Augenmerk auf die Bläser. Im Divertimento Nr. 205 behauptet die 
Violine I durch Fehlen der Violine II umso leichter ihren konzertanten 
Charakter. Die Divertimenti Nr. 2747 und 287 tragen speziell den Charakter 
der Serenade, in der die Violine an und für sich konzertmäßig hervortritt. 
Aus der Reihe reifer Meisterwerke sei des konzertanten Beginnes der großen! 
G-moll-Smyphonie Nr. 550 Erwähnung getan. Ausgesprochen virtuose Füh- 
rungen weisen die Werke mit Violine als Soloinstrument auf (Violinkonzerte, 
Rondo ooncertant, Concertone usw.). Lagenspiel bis c,, Sprünge über drei 
Oktaven (B-dur-Violinkonzert Nr. 207, ı. Satz), Triller auf h,—cis, (Violin- 
konzert Nr. a71a, ı. Satz) usw. sind an der Tagesordnung; die technische 
Höchstleistung des Ganzen bildet die Kadenz (Fermata) des ı. Satzes aus 
letzterwähntem Werke (Nbsp. 5). Hier sei noch ein Umstand erwähnt, der 
auf die leichtere Spielbarkeit des Instrumentes Rücksicht nimmt. Von den 
sieben Violinkonzerten sind fünf in Tonarten geschrieben, die den größt- 
möglichsten Gebrauch leerer Saiten zulassen (drei in D-dur, eines in G-dur, 
eines in A-dur). Die Behandlung der Violine als Begleitinstrument steht 
auf bedeutend höherem Niveau als in den Kirchenwerken; von akkordlichem 
Figurationswesen ist hier keine Spur vorhanden (siehe z. B. den ı. Satz der 
Pariser Symphonie Nr. 297). Die Doppelgrifftechnik ist bereits in den 
Jugendwerken (Ouvertüre zu den drei Contretänzen Nr. 106) ausgiebig ge- 
handhabt. Violini dıvısı kommen bei unserem Meister nicht vor; er unter- 
scheidet nur zwischen Violine I und II. 

Letztere „wurde noch von Mozart so gesetzt, daß sie Musikern von 
geringerer Ausbildung leicht ausführbar war‘.!?) Dieser Satz ist jedoch 
insofern unhaltbar, als der technische Schwierigkeitsgrad des Sekundparts 
durch Unisonospiel, Terzen- und Sextengänge mit der Primstimme der 
gleiche war. Übrigens finden sich schon im „Gloria“ der Messe Nr. 4g 
(1768) eigenartige Führungen mit Stimmkreuzungen. Völlig gleichberechtigt 
mit Violine I zeigt sie sich im „Kyrie“ Nr. 323 (1779). 

In den Instrumentalwerken bahnt sich die Violine II früh ihren Weg. 
Schon die Ouvertüre zu „Lucio Silla“ (1772) weist Ansätze hiezu in Form 
von Gegenstimmen (Molto allegro) und Imitationen (Andante) auf. Solche 
Ansätze verdichten sich zu vorübergehend konzertanter Haltung (1. Satz der 
Serenade Nr. 185), um endlich zu jener ‚Verselbständigung gegenüber der 
Prinzipalstimme im Quartelt- und Orchestersatz” zu gelangen. die nach 


11) Biographie, I. p. 387. 
12) Biographie, 4. Aufl., I. p. 597. 
13) L. Bussler, ibid., p. 237. 
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G. Adler!t) einen wesentlichen Teil zur Entwicklung des „obligaten Akkom- 
pagnements beigetragen hat (Nbsp. 6 aus dem ı. Satz des Violinkonzertes 
Nr. 271a). 

Die Bratsche spielte in früheren Zeiten eine klägliche Rolle. Der 
Grund für diese stiefmütterliche Behandlung ist zum großen Teil in den 
Orchesterverhältnissen des ı8. Jahrliunderts zu suchen. Der Usus, den Viola- 
part von minderwertigen, ja ausgedienten Geigern spielen zu lassen, nahm 
derart überhand, daß dem Komponisten jedes Vertrauen auf akkurate Aus- 
führung durch den Spieler und mithin alle Lust und Liebe zu minutiösem 
Ausfeilen dieser Stimme schwinden mußte. Außerdem war der Satz oft nicht 
real vierstimmig, wodurch man in Verlegenheit geriet, wie man denn die 
Viola beschäftigen solle. Mit dem Aufblühen der Opernkomposition besserten 
sich allmählich diese trostlosen Zustände und schlugen endlich in das andere 
Extrem um, was sich auch in der Besetzung des Instrumentes auswirkte 
(Mehul verwendet in seiner Oper „Uthal“ 1806 nur Bratschen und läßt 
die Violinen ganz weg). Die bekannte Art, die Bratsche mit dem Baß 
zu führen (im Abstand von einer oder zwei Oktaven), entspricht dem 
Salzburger Brauch und findet sich in der in Salzburg geschriebenen B-dur- 
. Litanei Nr. 125, sowie auch seltsamerweise in Mozarts letztem Opus, dem 
Requiem (Nr. ı) vor. Der unreine Ton des Kontrabasses bedarf einer Auf- 
hellung, die gewöhnlich durch Celli bewerkstelligt wird. Zu dieser Ver- 
doppelung der Celli in der Oberoktave treten nun als Steigerungsmittel der 
Klangweichheit die Violen in der 2. Oberoktave hinzu (Litanei Nr. 125, 
„Gloria“ der Missa brevis Nr. Ag, letzteres bemerkenswert wegen beschei- 
dener Anwendung von Doppelgriffen). Die besprochenen Kopplungen mit 
dem Baß stehen im Gegensatz zu denen mit den Violinen (Recitativ: „Wer 
erwecket mich?“ aus der „Schuldigkeit des ersten Gebots‘). Sind, wie hier, 
zwei Bratschen verwendet, so wird folgendermaßen gekoppelt: Violine I mit 
Viola I (Melodie), Violine II mit Viola II (Sechzehntelbegleitung) oder 
Violine I, Viola I und II (Melodie), Violine II (Begleitung). Eine bedeutende 
Rolle hat Mozart der Teilung der Bratschen zugewiesen, die er bei Nicola 
Piccinni (,Cäsare“) kennengelernt haben soll.15) Die „Sinfonia“ der „Schuldig- 
keit des ersten Gebots“, sowie die Litanei Nr. 125 (bei „verbum caro fac- 
tum‘) beschäftigen die Violen fast durchwegs geteilt, bisweilen sogar in Kom- 
binationen von Divisi und Doppelgriff (siehe auch die Passionskantante Nr. 42). 
Welch wunderbare, mitunter mystische Stimmungen der Dämpfer hervor- 
zubringen vermag, zeigt das „dulcissimum oonvivium“ und „viaticum‘ der 
Litanei Nr. 243. Bezüglich des Umfanges hat Mozart dem Instrument nach 
oben zu ziemlich enge Grenzen gesetzt. Durchschnittlich erreicht die Viola 
nur das c,, gelegentlich kommt sie aber auch bis es, (,Pignus“ der Litanei 
Nr. 125) und e, (,Qui tollis“ der großen CG-moll-Messe). 

In den Instrumentalwerken geht der Loslösungsprozeß der Viola vom 
Baß rascher vor sich. Schon ın der Symphonie Nr. 5 sieht man sie zeitweise 
den Baß vertreten, wenn auch nur orgelpunktartig; regelrechte Baßführung 
zeigt erst der ı. Satz der Symphonie Nr. 74 (siehe auch noch die Imita- 
tionen mit Violine II ım I. Satz der Symphonie Nr. 45, sowie die aparten, 
durch Doppelbesetzung der Viola bewirkten Tremolowirkungen im Andante 
der Symphonie Nr. 43). In den übrigen Sätzen letzterwähnten Werkes weiß 


14) Handbuch der Musikgeschichte, p. 714. 
15) H. Abert, Biographie, I. p. 182. 
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Mozart mit der Viola II nichts Rechtes anzufangen und hilft sich mit Terzen- 
oder Unisonospiel. In den gegen 1780 zu geschriebenen Werken nun ist die 
eigenartige Verwendung der Bratsche so weit fortgeschritten, wie es Nbsp. 6 
zeigt (zugleich ein Fall der Durchkreuzung von Viola und Baß).!6) Aus- 
drücklich als Soloinstrument (Viola Prinzipale) verwendet Mozart die Bratsche 
in der konzertanten Symphonie für Violine und Viola Nr. 364. Die Art der 
Behandlung gleicht ganz der der Solovioline. Erwähnt sei noch, daß die Viola 
hier um einen halben Ton höhergestimmt, daher einen halben Ton tiefer notiert 
ıst (statt Es-dur D-dur). Der Grund hiefür ist erstens in der Schärfung des 
Klanges und zweitens in der Erleichterung der Technik zu suchen.!’) Der 
Umfang ist in den Instrumentalwerken nach der Höhe zu um eine Quinte 
erweilert (b, im ı. Satz der konzertanten Symphonie). 

Das Violoncello fand bereits im letzten Viertel des ı7. Jahr- 
hunderts Eingang in die \Meßkomposition,!®) doch brachte es die Praxis 
des bereits besprochenen Kirchentrios mit sich, daß das Cello lange Zeit 
zu keiner Selbständigkeit gelangen konnte. Dies ist auch daraus ersichtlich, 
daß ihm kein eigenes System zuerkannt, sondern vielmehr Organo e Bassi 
(unter welch letzteren Cello und Contrabaß, eventuell auch Viola zu ver- 
stehen sind) auf ein gemeinsames System geschrieben wurden. Diese Ansicht 
wird durch Jahn!?) bekräftigt, wonach Stellen, an denen das Cello hervor- 
tritt, immer in der Partitur separat vermerkt sind. Es wurde also als Baß- 
instrument im Einklang oder der Oktave mit dem Kontrabal3 verwendet. 
Pausen wurden nicht eingezeichnet, sondern durch Anmerkungen (z. B. „Or- 
gano solo“, ‚Tasto solo“) kenntlich gemacht. Aber auch den höheren 
Streichern schließt sich das Cello mitunter an (der Violine II in Dezimen, 
der Viola ım Einklang im „Recordare‘‘ des Requiem), wobei Baß- und 
Tenorschlüsselvorzeichnung je nach Bedarf wechseln. Bei Pianostellen, die 
einer helleren Klangfarbe bedürfen, besorgt es allein die Baßstimme (Re- 
quiem: „Te decet hymnus‘‘). Eine andere Art der Baßführung besteht in 
der Heranziehung des Cello zur Ausführung des sogenannten Basso seguente, 
d. i. bei pausierendem Basso continuo die jeweils tiefste Gesangs- oder In- 
strumentalstimme mit jeweiliger Vorzeichnung des dieser Stimme entspre- 
chenden Schlüssels (gewöhnlich Sopran- oder Tenorschlüssel wie im Kyrie 
Nr. 323 oder der Kyriefuge aus dem Requiem). Die ersten Stellen selb- 
ständiger Führung finden sich nach H. Abert?°) in den Vespern Nr. 3aı 
und 339g („Confitebor“ aus Nr. 339: selbständige Bässe, seltene Sextengänge 
von Kontrabaß und Cello mit Oktavenkopplung von Cello und Violine I). 
Rein solistisch tritt das Instrument im ‚Recordare‘‘ des Requiem hervor 
(Nbsp. 7; vergl. auch das Solovioloncell im „Agnus“ der Litanei Nr. 243). 
Endlich sei noch die charakteristische Begleitung im ‚„Hostias““ (Requiem) 
erwähnt. Die durchschnittliche Lage des Cello ist durch seine Funktion als 
Baßinstrument (mit dem Kontrabaß zusammen notiert) schon gegeben; es 


16) Die „Freizügigkeit“ der Bratsche in diesem Werk ist schon von 
H. Abert (Biographie, I. p. 514) gewürdigt worden. 

19) H. Abert, Biographie, I. p. 760. 

18) G. Adler, Zur Geschichte der Wiener Meßkomposition in der 2. Hälfte 
des 17. Jahrhunderts, Beiheft IV der Denkmäler der Tonkunst in Österreich, 
p. 25. 

19) Jahn-Deiters, Biographie, IV. Aufl, I. p. 325. 

:°, Biographie, I. p. 799. 
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bewegt sich im allgemeinen um eine Oktave höher als der Kontrabaß. Bei 
solistischer Führung, beziehungsweise charakteristischer Begleitung steigt 

er höher an (im „Hostias“, Requiem, bis g,, im „Agnus' der Litanei Nr. 243 
is d,). 

Die Verwendungsart ın den Instrumentalwerken unterscheidet sich von 
der der Kirchenwerke nicht wesentlich. Die Abhängigkeit vom Kontrabaß 
ist in den Hauptzügen beibehalten (die gemeinsame Notierung ist vorherr- 
schend). Aın selbständigsten ist es noch in den späten Ouvertüren und den 
drei großen Symphonien angewendet (Träger des Seitenthemas in der „Ent- 
führung“-Ouvertüre, melodische, das Thema umspielende Begleitfiguren in 
der „Schauspieldirektor“-Ouvertüre usw.). Von konzertanten Stellen sind zu 
nennen: Fugalo und fugierte Durchführung der ‚„Zauberflöte‘‘-Ouvertüre, Zu- 
sanımentritt der vier Themen im Finale der Jupiter-Symphonie, wo das Cello, 
bisher mit dem Baßs zusammen notiert, sein eigenes System bekommt 
(p. 284 der Gesamtausgabe) usw. Auffällig erscheint, besonders in den 
Ouvertüren, der stereotype Beginn der Streicher allein, wobei das Cello 
den orgelpunktartigen Baf$ allein bestreitet (Ouvertüren zu Don Juan, Titus, 
Schauspieldirektor, Entführung, Figaro, in welch letzterem der Orgelpunkt 
von 294 Takten 119 inne hat).’! Der Umfang ist gegenüber den Kirchen- 
werken bedeutend reduziert (Höchstgrenze a, im Finale der Jupiter-Sympho- 
nie). Aus obigen Ausführungen erhellt, daß das Cello in seiner Entwicklung 
als Orchesterinstrument im Verhältnis zu den anderen Streichern nicht 
Schritt gehalten hat, was man auch daraus ersehen mag, daß es der Meister 
mit keinem Solokonzert bedacht hat. 

Der Kontrabaß fungiert in den Kirchenwerken Mozarts _ tutti- 
verstärkend. Dafür sprechen mehrere Gründe; erstens der rauhe und dunipfe 
Ton, der sich wohl für Pianostellen eignet, aber dennoch die zarte Farbe 
der Streicher — speziell im Kirchentrio — übertönt, zumal die Baßstimme 
durch die Orgel noch verstärkt wird; weiters die Ungelenkigkeit des Instru- 
mentes, die es von der Beteiligung an raschen Passagen aus- 
schließt und drittens die Tatsache aus der Praxis, daß er kein eigenes 
System erhielt (Basso ed Organo), also eine untergeordnete Rolle spielte. 
Wie beim Cello, so wurden auch beim Kontrabaf3 wichtige Stellen in der 
Partitur eigens vermerkt (vergl. p. 37 über die eigenartigen Sextengänge 
zwischen Baß und Cello). Diese, sowie die Stelle aus demselben Werk, einire 
Takte weiter unten (Vesper Nr. 339; Sextenkopplungen zwischen Baß und 
Violinen) sind seltene Fälle selbständiger Kontrabaßführung. 

Weit höher entwickelt ist die Individualität des Instrumentes in den 
Instrumentalwerken. Schon im Andante der Symphonie Nr. 48 macht sich 
der Baß in Form einer Gegenstimme zu Violine I geltend. Im Menuett der 
Symphonie Nr. ı10 vollführt er Imitationen usw. Bezüglich der technischen 
Leistungsfähigkeit werden an die Ausführenden mitunter hohe Anforde- 
rungen gestellt. Die über einen ganzen Takt reichende Phrase im Andante 
der Jupiter-Symphonie ist nur im vorgeschriebenen p ausführbar (Nbsp. 8), 
wogegen vier Takte weiter unten eine ähnliche Stelle im vorgeschriebenen 
ff wegen zu raschen Verbrauches der Bogenlänge unmöglich ist.2?) Solche 
Stellen werden, besonders wenn sie über den natürlichen Umfang des Instru- 


21) Nach Abert (Biographie, Il. p. 576) ist dieser zarte Streicherbeginn 
mit darauffolgsendem Tutti auf den Einfluß Havdns zurückzuführen. 


_ 


>) R. Hofmann, Praktische Instrumentationslehre, I. p. 27. 
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mentes hinausreichen, erleichtert. Nach Hofmann?) wurde in den Original- 
stimmen allen unter dem Contra-E liegenden Tönen die obere Oktave in kleinen 
Noten beigegeben.’*) Sollte der Baß zurücktreten, dann wurde er nicht gedämpft, 
sondern pizzicato geführt (ı. Satz der Symphonie Nr. 130, Finale der 
Symphonie Nr. 319 usw.). Die Baßsoli fallen mit denen des Cello insofern 
zusammen, als beide Instrumente zusammen notiert sind (siehe daher das 
ı. 38 Gesagte über das Cello in den drei großen Symphonien und späten 
Ouvertüren). Es erübrigt noch, den Baß als konzertante Stimme zu behandeln. 
In dieser Hinsicht sei die Arıe Nr. 612 für Baß mit obligatem Kontrabaß 
als Kuriosum besprochen. Nach Abert?) dürfte der ‚„findige‘“ Schikaneder 
Mozart auf diesen Gedanken gebracht haben. Obgleich die Textvorlage 
ernsten Charakters ist, verleiht die virtuose Führung des im Violinschlüssel 
notierten Kontrabasses gegenüber der ruhig gehaltenen Stimme des Ge- 
sangsbasses der Arie einen komischen Anstrich (Staccatoläufe bis e, mit 
Triolenvorschlag, Doppelgriffe usw.). Abgesehen von der Notwendigkeit der 
Ileranziehung des Flageoletts zwingen technisch einfach unausführbare Doppel- 
eriffe Prout?®) zu der Annahme, daß Mozart ein kleinerer Kontrabaß mit 
kürzeren Seiten und einem anderen, praktikableren Fingersatz zur Verfügung 
vestanden hat. „Wir stehen vor einem ungelösten Rätsel‘, sagt er, da nach 
Aussage der hervorragendsten Kontrabassisten manche Stellen unausführ- 
bar sind.?”) 

Holzblasinstrumente. Die spärliche Verwendung der Flöte 
in den Kirchenwerken hängt mit Mozarts bekannter Aversion gegen dieses 
Instrument zusammen (siehe Brief vom ı“. Februar 1778), die in Anbe- 
tracht des ausdruckslosen und beinahe unpersönlichen Klanges der Flöte etwas 
berechtigt ist. Wohl war sie in Salzburg schon eingeführt worden — der 
Bericht Leopold Mozarts,?®) daß in der Domkirche 1757 Oboe und Flöte 
noch selten gehört wurden, trifft auf Wolfgangs Zeit nicht mehr zu —, 
doch wurde sie nur in sehr bescheidenem Maße angewendet und zu Soli 
fast gar nicht herangezogen; erst mit der Annäherung an den Opernstil ge- 
langte das Instrument zur Ueltung. Die archaisierenden Stücke (Marien- 
Litanei) vermeiden die Flöte als modernen Eindringling, während die Lita- 
neien ‚de venerabili“ (z.B. Nr. 243) sie schon anwenden. Die Vermeidung 
des Instrumentes im Requiem findet wiederum seinen Grund in der Fest- 
haltung der durchwegs düsteren Stimmung, sowie sich auch die Messen 
und Oralorien (mit Ausnahme des .‚Davidde penitente‘‘) in Anbetracht des 


23) Vergl. die bei Hofmann, I. p. 29, zitierten Beispiele aus der Es-dur- 
Symphonie Nr. 543. 

24) Im Finale der Symphonie Nr. 22 findet sich zu wiederholten Malen 
das Contra-C im Baß notiert. Es dürfte sich aber hier um ein Verschen 


handeln, was bei der Jugendlichkeit des Komponisten — das Werk stammt 
aus dem Jahre 1765 — leicht möglich ist. Der BaB dürfte also nicht trans- 


ponierend zu lesen sein. 

35) Biographie, II. p. 727. Abert gibt irrtümlich Nr. 6235 statt 612 an. 

26) E. Prout, Das Orchester, p. 85 (siche die an dieser Stelle zitierten 
Passagen aus besagter Arie). 

2?) Über die Verwendung des Kontrabasses in der Wiener klassischen 
Schule wird derzeit eine Spezialuntersuchung angestellt. D.L.d.P. 

2) Nach Marpurgs kritischen Beiträgen zitiert bei Jahn-Deiters. Biographie. 
II. Aufl.. I. p. 320. } 
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ernsten und feierlichen Sujets seiner enthalten. Im allgemeinen ist 
die Behandlung der Flöte anfangs, wenn nicht gerade unsicher, so doch 
sehr vorsichtig. Sie schließt sich vorerst den Streichern an, wodurch der 
satte Streicherklang aufgehellt wird, auch etwas weicher klingt; hierbei wird 
zwischen Kopplungen mit den Violinen und Bratschen unterschieden. Später 
wird die Verbindung von Violine und Flöte beibehalten, doch gesellt sich 
noch das Fagott hinzu; dieses Trio konzertanten Charakters ist sehr aus- 
giebig angewendet. Außer rein rhythmischer Verwendung (Litanei Nr. 125) 
erübrigt es noch, auf die Solobehandlung hinzuweisen. Die ersten Ansätze 
hiezu finden sich in den Vor- und Nachspielen sowie den Reprisen eines 
. Tonstückes (,dulcissimum convivium‘“ der Litanei Nr. 243). Dabei ist zu 
bemerken, daß die Flöte nicht mit der Oboe zusammen auftritt, sondern ge- 
wissermaßen stellvertretend für diese, besonders in sanften Sätzen, an- 
gewendet ist.2?) Ist die Oboe im Orchester vorhanden, so alterniert sie mit 
der Flöte (,„Duetto“ der kleinen Freimaurerkantate). Als ausgesprochenes 
Soloinstrument ist sie im „Agnus“ der Litanei Nr. 243 gebraucht; auch 
hier ist das Alternationsprinzip zwischen Oboe und Flöte aufrechterhalten. 
Das brillanteste Solo weist das ‚„Incarnatus‘ der großen G-moll-Messe Nr. 427 
auf, das leider unvollständig geblieben ist. Hier konzertieren Soloflöte, 
Sölooboe und Solofagott um die Wette. Die wichtige Stellung der Bläser in 
diesem Stück geht schon aus dem Umstand hervor, daß sie im unvollständigen 
Partiturentwurf fast durchgehend eingezeichnet sind, während Streicher und 
Singstimmen einstweilen noch weggelassen wurden.3° 

Die Instrumentalwerke zeigen eine ähnliche Behandlung, wie die 
Kirchenkompositionen. In den früheren Jugendwerken wird die Flöte über- 
haupt vermißt. Wird sie gebracht (das erstemal in der Symphonie Nr. 73), 
so geht sie fast durchwegs im „Wiener Unisono“ mit Violine I, selbst, 
wenn sie als ‚Soloflöte‘‘, wie im Menuettrio der Serenade Nr. 320, oder als 
„Flauto obligato“ (Andante der Symphonie 133) bezeichnet ist. Eine Aus- 
nahme bildet das Menuettrio der Serenade Nr. 204, ın dem „Flauto II solo‘, 
von Streichern begleitet, ein wirkliches Solo ausführt. Sind zwei Flöten vor- 
handen (Andante der Symphonie Nr. 110, auf separaten Systemen notiert), 
so ist Flöte I mit Violine I, Flöte II mit Violine II gekoppelt. Die Technik, 
in langsamen Sätzen die Oboe durch die Flöte zu ersetzen, findet sich auch 
in den Instrumentalwerken (Serenaden, Cassationen, Divertimenti usw.) öfters 
vor, desgleichen die Flöte statt der Oboe in den ı. Sätzen der Sym- 
phonien, wie es nach Schultz?!) vordem nicht vorgekommen war. Originellere 
Behandlung beginnt sich ungefähr zur Zeit der Pariser Symphonie” (1778, 
vide ibid., ı. Satz und Andante) zu festigen. Im ersten Satz der Symphonie 
Nr. 504 beteiligt sie sich bereits an der Thematik durch Mitgehen in Terzen. 
In den drei großen Symphonien hat die Flöte ihre Gleichberechtigung mit 
den anderen Holzbläsern schon erlangt (exponierte Dreiklangsbegleitung in 
der Adagioeinleitung zum ı. Satz der Es-dur-Symphonie, motivische Klein- 
arbeit im Verlauf des ı. Satzes, echoartige Naclıahmung mit koloristischem 
Hintergrund im Menuettrio, Anteil an der Thematik in der Durchführung 
des Finales der G-moll-Symphonie usw.). Die Jupiter-Symphonie zeigt 


29) Jahn-Deiters, Biographie, IV. Aufl. I. p. 32%. 

”) In besagtem Werk ist auch die bei Mozart vorkommende Höchst- 
grenze der Flöte, das f,, erreicht. 

21) [). Schultz, Mozarts Jugendsymphonien, p. 18. 
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merkwürdigerweise ein deutliches Zurückgreifen auf die frühere Art des 
„\Wiener Unisonos“; die Flöte lehnt sich hier häufiger denn je an die 
Streicher an. Nachträglich sei noch erwähnt, daß in den Ouvertüren das 
„Wiener Unisono“ der Flöte ungefähr vom „Idonieneo‘ an schwindet. Die 
Entwicklung schreitet über die „Entführung“, wo des exotischen Kolorits 
halber ein Piccolo??) verwendet ist, zu „Don Juan‘ und „Titus“ vor. Über 
konzertante Behandlung belehren uns die für Soloflöte (Flauto solo, Flauto 
prinzipale, Flauto traverso prinzipale) geschriebenen Werke. Die Komposi- 
tionen sind rasch hintereinander entstanden, wie die Köchelnummern (299, 
313, 3ı4, 315) beweisen. Dieser Umstand, sowie die oben erwähnte Anti- 
pathie Mozarts gegen die Flöte erhärten Jahns?3) Ansicht, daß es sich um 
bestellte Arbeiten handle. Vom Konzert für Flöte und Harfe Nr. 299 und 
dem Flötenkonzert Nr. 3ı/ erklärt Jahn ausdrücklich, daß sie für den Herzog 
von Guines geschrieben sind; das Flötenkonzert Nr. 313 und das Andante 
Nr. 315 scheinen nun für den berühmten Mannheimer Flötisten und des 
Meisters intimen Freund J. B. Wendling bestimmt zu sein (drei von den vier 
Werken sind übrigens in Mannheim entstanden). Die Arbeit auf Bestellung 
oder aus Gefälligkeit nimmt um so weniger wunder, als die Flöte damals ein 
beliebtes Gesellschaftsinstrument war und von hohen Adeligen sehr gern ge- 
spielt wurde.3) Über die Spieltechnik der Solowerke bringt Jahn) einen 
wertvollen Ausspruch des Flötenvirtuosen A. B. Fürstenau (1792— 1852), 
wonach die Flöte ‚‚nit voller Kenntnis des Instruments, seiner Technik und 
der eigentümlichen, bequem zu erzielenden Effekte“ gehandhabt ist (siehe 
Nbsp. 9: Trillerketten im ı. Satz des Konzertes Nr. 299, Sprünge in Dezimen 
und größeren Intervallen, die in angenehmen, die Überblastechnik begünstigen- 
den Lagen gesetzt und daher nicht sonderlich schwer sind, in den ı. Sätzen 
der Konzerte Nr. 313 und 31%). Die Höhe der Flöte reicht in den Solokom- 
positionen nur bis g,, im ı. Satz der Jupiter-Symphonie bis a;,. Ergänzend 
sei noch erwähnt, daß im Begleitorchester des Andantes für Flöte Nr. 315 
zwei Flöten vorgeschrieben sind, die sich aber nur harmoniefüllend, schlicht 
begleitend, also ganz untergeordnet verhalten. 


Die Oboe blickt auf eine weitaus bedeutendere Vergangenheit zurück 
als die Flöte — man denke nur an die Werke der Altklassıker — und zeigt 
sich daher viel entwickelter, auch dankbarer in der Behandlung, wozu ihre 
eindringliche, prägnant-charakteristische Klangfarbe wesentlich beiträgt. Der 
schon erwähnte Bericht Leopold Mozarts über die seltene Verwendung von 
Oboe und Flöte trifft für dieses Instrument noch weniger zu; man nehme 
dagegen den Brief desselben vom ı. November 1777, in dem von sechs- 
facher Oboenbesetzung gesprochen wird. In der Kirchenmusik waren 
Oboe und Fagott lange Zeit die einzigen Holzblasinstrumente; nach 


32) Siehe auch die Piccoloanwendung in den Werken: Trio des 6. Menuetts 
der Serenade Nr. 599, 5. deutscher Tanz Nr. 536, 3. und 5. deutscher Tanz 
Nr. 510 (2 Pikkelflöten), Trio des 2. Menuetts der Serenade Nr. 601, Trio des 
6. Menuetts der Serenade Nr. 585 („Flautino“). Ob unter „Flautino“ das 
eigentliche Piccolo (Querflötchen) oder das Flageolett (TLängsflötchen) zu ver- 
stehen ist, ist nicht klar, auch bei C. Sachs nirgends erwähnt. 

33) Biographie, IV. Aufl, I. p. 368. 

3) Abert, Biographie, I. p. 323. 

»5) Biographie, III. Aufl., I. p. 468. 
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dem Auftreten anderer behauptete die Oboe die Vorherrschaft. Anfangs 
Btützte sie die Harmonie oder verdoppelte die Singstimmen; erst mit dem 
Eintritt anderer Holzbläser in das Orchester wurde man auf die Klang- 
differenzen aufmerksam, entsprechend denen die Oboe sukzessive zu ihrer 
heutigen Selbständigkeit gelangte.) So auch bei unserem Meister. ‚\Viener 
Unisonos“ mit den Streichern und Singstimmen, harmoniefüllende Töne sind 
das Um und Auf der Behandlung in den früheren Werken, in denen die Oboe 
als alleiniger Vertreter der Holzbläser fungiert. In fugierten Sätzen sind 
dio Kopplungen der beiden Oboen mit Sopran und Alt stereotyp („cum 
sancto spiritu“ aus dem Gloria der Messe Nr. 139, „et unam sanctam 
catholicam‘‘ aus dem Credo der Messe Nr. 167, „et vitam venturi aus dem 
Credo der Messe Nr. 262 usw.). Diese untergeordnete Stellung ist das erstemal 
in der Messe Nr. 263 aufgegeben, wo sich die Selbständigkeit der Oboe bedeut- 
sam zu regen beginnt (,Kyrie‘‘). Als Belege hiefür mögen die charakte- 
ristischen Einwürfe in den Sologesang des „Kyrie‘“, ferner die prickelnden 
Achtelstaccati zu Pfundnoten des Chors im ‚Gloria‘ der Messe Nr. 337 
dienen. Wo die Oboe mit der Klarinette auftritt, teilt sie sich bei solistischen 
Stellen mit ihr in die Führung. An weniger wichtigen Stellen sind beide 
Instrumente, ähnlich der Violine I und II, gleichberechtigt (Maurerfreude- 
kantate Nr. 471). Vom Wechselspiel zwischen Oboe und Flöte ist bereits 
gesprochen worden. Die ersten Ansätze zu solistisch konzertanter Führung 
finden sich, wie bei der Flöte, in den Vor- und Zwischenspielen der einzelnen 
Stücke (‚Agnus“ der Messen Nr. 139, 337 usw.). Direkt als Soloinstrument 
bezeichnet ist die Oboe iın „Agnus‘“ der Litanei Nr. 243 (vergl. das schon 
besprochene Alternationsprinzip zwischen Oboe und Flöte und die Ausführun- 
gen über das solistische Bläsertrio von Flöte, Oboe und Fagott im „Incar- 
natus“ der großen C-moll-Messe). 

Dominiert die Oboe in den Kirchenwerken, so gilt dies in noch höherem 
Maße von den Instrumentalwerken. Auch hier (Cassationen, Serenaden und 
Jugendsymphonien) bildet mit wenigen Ausnahmen die Oboe neben dem baß- 
verstärkenden ad libitum-Fagott das einzige Holzblasinstrument. Erst wirkt 
sie bloß harmoniefüllend und klangverstärkend, dann zeigen sich „Wiener 
Unisonos‘“ mit den Violen (Symphonie Nr. 112, ı. Satz), vorübergehende 
Soli (Div. Nr. 213, ı. Satz) und endlich konzertante Führungen (Andante 
der Symphonie Nr. 181). Aber nicht nur Oboe I tritt in den Vordergrund; sie 
überläßt auch zeitweilig der Oboe II die Führung oder teilt sich mit ihr 
in diese (Symphonie Nr. 183, ı. Satz). Mitunter tritt Oboe II sogar in kano- 
nischer Imitation von Oboe I hervor (Menuettrio der Symphonie Nr. 183), 
wie es in den Serenaden und Divertimenti niemals vorkommt. Häufig ver- 
bindet sich die Oboe mit dem Horn im Einklang oder „Wiener Unisono“ 
(1. Sätze der Serenade Nr. 375 und Symphonie Nr. 318). Eine ebenso ge- 
läufige Kopplung geht dieOboe mit dem Fagott ein. Dieser Verbindung eignet 
etwas volkstümlicher Charakter, der im vorliegenden Fall (Menuettrio der Sym- 
phonie Nr. 385) durch die hornsatzartige Führung noch verstärkt wird. Am 
vollendetsten ist die Oboe in der großen G-moll-Symphonie angewandt; 
siehe diesbezüglich die ‚„obligat akkompagnierenden“ Stimmen und den 
Anteil an der Thematik im ı. Satz, ferner das solistische Hervortreten im 
Menuettrio usw. An dieser Stelle möge eine andere Art solistischer Betätigung 
gestreift werden, der Anteil an der „durchbrochenen Arbeit“, bei der eine 


36) Jahn-Deiters, Biographie, II. Aufl, 1. p. 320. 
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„rasch wechselnde Verteilung der melodischen Iauptlinie an die verschie- 
denen Instrumente“ stattfindet.) (Nbsp. 10; in Takt 9 des Beispiels 
haben Violine und Oboe ihre Rollen bereits getauscht). Die obigen Ausfüh- 
rungen über die Oboenbehandlung in der großen G-moll-Symphonie beziehen 
sich auf die ursprüngliche Fassung der Partitur. Für eine spätere Auf- 
führung bearbeitete Mozart den Oboenpart für Oboen und Klarinetten,;s) 
wobei die Oboe fast gänzlich zur Füllstimme herabgesunken ist und der 
Klarinette den Platz räumt. Über die konzertante Führung des Instrumentes 
erübrigt nicht viel zu sagen, da nur zwei kleine diesbezügliche Werkchen 
vorliegen. Das erste ist ein unvollständiger ı. Satz eines Oboenkonzertes 
(Nr. 293), das Mozart für den Oboisten Giuseppe Ferlendi schrieb und später 
seinen Freund. dem Mannheimer Oboisten Ramm, schenkte. Das auf uns 
gekommene Fragment bricht nach der Einleitung beim ersten Oboensolo ab. 
Die wenigen vorliegenden Takte weisen auf eine virtuose Führung der Oboe 
in hoher Lage hin. Im zweiten, für Ramm bestimmten Opus,?) dem Quar- 
tett Nr. 370 für Oboe, Violine, Viola und Cello ist die Oboe wie im vorlher- 
gehenden Quartett für Flöte, Violine, Viola und Cello, wo die Flötenstimme 
auch von einer Violine gespielt werden kann, ganz streichermäßig gehalten. 
Bei längeren Läufen wird die Phrasierung durch Weglassung der Phra- 
sierungsbogen dem Ausführenden überlassen (Finale); manche Stellen je- 
doch zeugen von beabsichtigter Klangwirkung (besonders in der eingestri- 
chenen Oktave des Instrumentes) und würden, von einer Violine gespielt, an 
Wirkung verlieren. Der Vollständigkeit halber seien Andante, Menuett und 
Allegro eines frühen Jugendwerkes (Serenade Nr. 100) erwähnt, worin 
Oboe und Horn mit ‚Solo‘ bezeichnet sind. Diese Bezeichnung darf aber 
nicht auf konzertante Führung schließen lassen, sondern bedeutet nur eine 
Hervorhebung des Instrumentes. Die Lage der Oboe ist ziemlich hoch. 
E, und f, begegnen uns im Finale des besprochenen Quartetts wiederholt. In 
den übrigen Werken bildet d,, eventuell es; (Andante der Es-dur-Symphonie) 
die Höchstgrenze. | 

Das Englisch-Horn ist um die Mitte des ı8. Jahrhunderts bereits 
vorhanden, während Klarinetten noch fehlen (Wiener Hoftheaterkapelle um 
1762).°) Es verschwindet dann auf zirka 60 Jahre und erscheint erst wieder 
bei Berlioz und Wagner.“!) Mozart bringt es ziemlich früh (1771, 1773). 
enthält sich aber in späteren Jahren völlig seines Gebrauches. Im Div. Nr. 113 
wurde das Englisch-Horn nachträglich hinzugefügt und fungiert als Füll- 
stimme, wirkt tuttiverstärkend durch ‚Wiener Unisonos“ mit der Oboe ın 
der Unteroktave, dem Fagott und Horn in der Oberoktave. Das Div. Nr. 166 
bringt schon solistische „Wiener Unisonos“ mit der Oboe, sowie aus- 
gesprochene Soli (1. Satz und Andante grazioso). Das Menuettrio (ibid.) 
zeigt die Englisch-Hörner auf eigenen Systemen notiert. Englisch-Horn II 
bewegt sich mit Englisch-Horn I entweder in Terzen, oder fügt sich „obligat 
akkompagnierend“ dem Ganzen ein. Das gleiche gilt von der Gegenstimme 
des Englisch-Horns gegenüber der Oboe im ı. Satz des Div. Nr. 186. Die 
Imitationsstelle im Menuetit des Werkes zeigt Oboe und Englisch-Horn 


3”) G. Adler, Der Stil in der Musik, p. 266 ff. 

38) Abert, Biographie, 11. p. 579. 

3%) Jahn-Deiters, Biographie, III. Aufl., I. p. 362, 686. 
4) F, A. Gevaert, Neue Instrumentationsichre, p. 154. 
Ü) F. Höfer, Instrumentationslehre, p. 27. 
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bereits auf gleicher Stufe stehend. Der Tonumfang ist nach der Tiefe zu 
erschöpft (kleines f im Menuettrio des Div. Nr. 166, im Adagio des Div. 
Nr. 186). Die hohe Lage reicht durchschnittlich bis es,, die Höchstgrenize 
bildet das e,; (Divertimento Nr. 16, ı. Satz). 


Abert führt die Bekanntschaft mit der Klarinette nicht wie Jahn 
auf den Mannheimer Aufenthalt, sondern auf J. Ch. Bach zurück, der sie ın 
seinem ‚„Orione“ 1763 das erste Mal im Orchester verwendet. In den geist- 
lichen Werken unseres Meisters erscheint die Klarinette erst 1780 und ist 
von da an nur zweimal angewendet worden. Das D-moll-Kyrie Nr. 341 bringt, 
obwohl es sich modulatorisch fast ausschließlich in B-Tonarten bewegt, 
seltsamerweise A-Klarınetien, was darauf schließen läßt, daß es Mozart um 
den satten Ton dieser Stimmung zu tun war; überhaupt gab der Meister der 
Klarinette in A den Vorzug.“) Die Verwendungsart schließt sich größten- 
teils der alten Methode mit ihren Streicher- und Bläserkopplungen an, 
unterscheidet sich aber trotzdem in manchen Punkten durch persönliche 
Führung (siehe das reizvolle Wechselspiel zwischen Oboe und Klarinette). 
Das zweite Werk, die Maurerfreudekantate Nr. 471, weist schon bescheidene 
konzertante Stellen auf; geschickt ausgenützt ist das tiefe Register in den 
beliebten Triolenbegleitfiguren. 


In den Instrumentalwerken erscheint die Klarinette, die Symphonie 
Nr. 18 ausgenommen,“) zuerst in den Divertimenti (1771), später in den 
Symphonien (1778) und wird äußerst sparsam „mit einer gewissen Schonung 
wie ein fremdes Gewürz‘ angewendet (Jahn, Biographie). Vorher sei einiges 
über die Stimmungen gesagt. Die Mehrzahl der \Verke verwendet B-Stim- 
mung. An zweiter Stelle steht die C-Stimmung, die sich vorwiegend in den 
Ouvertüren vorfindet. Selbst im Andante der „Entführung‘-Ouvertüre, das 
ın der Varıante G-moll steht, sind die C-Klarinetten beibehalten. Das Pen- 
dant dazu bildet die in C-dur stehende „Titus‘“-Ouvertüre, welche B-Klari- 
netten verwendet. Das Klarinettensystem hat keine Vorzeichnung (C-dur statt 
D-dur), sondern bringt diese fallweise.“) Der Grund für die Anwendung 
der B-Klarinette in CG-dur scheint erstens darin zu liegen, daß Mozart dem 
aufdringlichen Klang der C-Klarinette ausweichen wollte; zweitens bewegt 
sich die Durchführung des Werkes fast ausschließlich in B-Tonarten. Die 
A-Stimmung ist am seltensten, aber am charakteristischesten und virtuo- 
sesten angewendet, was wieder für des Meisters Vorliebe für diese Stimmung 
spricht. Endlich sei der D-Klarinette im 6. Contretanz Nr. 510 gedacht. Sie 
gehört wahrscheinlich zur Klasse der kleinen Klarinetten (wie die in Es, F 
und As).#) Ihre Verwendung sticht durch nichts hervor und ist etwas un- 
motiviert. Der Wechsel der Stimmung innerhalb eines Stückes ist bei 


Mozart schon gang und gäbe (1. deutscher Tanz Nr. 509: A—B—A—C). 


«) F. Gevaert, ibid. p. 174. 

#) Nach Wyzewa-Saint Foix, Biographie, I. p. 27, ist das angeblich aus 
dem Jahre 1761 datierende Werk eine Mozart unterschobene Arbeit und ent- 
stammt der Feder K. F. Abels. 

4) Das Oboekonzert Nr. 293 (1777) steht wiederum in F-dur und hat 
C-Klarinelten mit Vorzeichnung. 

4) Bei C. Sachs nicht erwähnt; dagegen ist die (im „Idomeneo“ an- 
gewendele) H-Klarinette im Reallexikon p. 215 angeführt. 
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Die erste Verwendungsart der Klarinette ist, wofern nicht rein begleitend und 
harmoniefüllend, durch „Wiener Unisonos“ gegeben. Unter diesen ist die 
Kopplung Klarinette-Horn wieder am häufigsten anzutreffen (Divertimento 
Nr. 113, ı. Satz, Oboekonzert Nr. 293, ı. Satz, Fragment, sowie in den spä- 
teren Bläserserenaden und Ouvertüren, z. B. „Entführung‘).*) An zweiter 
Stelle stehen Kopplungen der Klarinetten mit den Fagotten, welche Art sich be- 
sonders in den späteren Werken zeigt (Hornkonzert Nr. A447, ı. Satz, Trio 
zum Menuett von Nr. 604). Seltener verbindet sich die Klarinette mit der 
Violine im wirklichen Einklang (Oboekonzert Nr. 293, ı. Satz, Fragment), 
oder im „Wiener Unisono“ (Symphonie Nr. 385, ı. Satz). Um dem Unisono 
mehr Schlagkraft zu verleihen, ist die Klarinette im letzten Beispiel in der 
an Tonfülle reicheren Unteroktave mitgeführt. Auch mit den Violen ist sie 
manchmal gekoppelt (Symphonie Nr. 297, ı. Satz). Neben den Unisono- 
führungen treten schon sehr früh originelle Behandlungsarten in Form von 
Gegenstimmen, Imitationen, solistischen Ansätzen usw. auf (solistisch im 
Divertimento Nr. ı13, ı. Satz, konzertant im Andante des gleichen Werkes 
und im ı. Satz des Divertimento Nr. 166). Die Klarinette verschwindet nun 
in den Divertimenti und taucht vorübergehend in den Symphonien auf 
(Nr. 297). Die Fortsetzung der Entwicklungslinie bilden die späteren Sere- 
naden (Nr. 361, ı. Satz, Nbsp. ır). Die volle Meisterschaft in der Klari- 
nettenbehandlung ist in den Serenaden bereits erreicht. Was die späteren 
Symphonien anbelangt, erinnern wir nur an das bekannte Klarinettensolo 
im Menuettrio der Es-dur-Symphonie. Bezüglich der nachträglich hinzu- 
gefügten Klarinettenstimme in der großen G-moll-Symphonie wird auf die 
Behandlung der Oboe verwiesen, die dann durch die Klarinette ersetzt wurde. 
Auch die Orchestermenuette der letzten Jahre stehen in nichts den gleich- 
zeitigen Serenaden nach. Die Klarinette II tritt mit einer einzigen Ausnahme 
(Serenade Nr. 113, Finale) lange Zeit in den Hintergrund. Im ı. Satz der 
Serenade Nr. 375 übernimmt sie die melodische Linie allein, wird aber 
schon nach zwei Takten von Klarinette I gestützt. Die vollkommenste 
Gleichberechtigung zwischen Klarinette I und II zeigt wohl das Andante der 
Es-dur-Symphonie. Die weitaus wichtigere Verwendung der Klarinette II 
besteht in der Ausführung der so beliebten Triolen- oder Sechzehntel- 
arpeggios als Begleitfiguren (Serenade Nr. 361, Thema mit Variationen, 
3. Variation, Serenade Nr. 375, Finale, Menuettrio der Es-dur-Symphonie; 
vergleiche weiter oben die Kirchenwerke). Alle diese Arpeggios liegen in dem 
von Mozart bevorzugten tiefen Register, das aber nur in den obenerwähnten 
Fällen, die solistischen Charakter tragen, Verwendung findet. Im Quintett 
für Klarinette und Streichquartett Nr. gı (Nbsp. ı2) ist das Instrument 
eine Oktave tiefer transponierend zu lesen, da es sich um eine im ı8. Jahr- 
hundert geläufige Abart der Klarinette handeln dürfte,*”) die bis zum kleinen 
c reichte und deren tiefster Ton im Baßschlüssel notiert wurde. Die Not- 
wendigkeit der Transposition geht übrigens auch daraus hervor, daß beim 
Übergang vom Baß- zum Violinschlüssel sofort in die richtige Oktave ge- 


#6) Nach Ch. Widor (Die Technik des modernen Orchesters, p. 79) hier 
von Mozart das erstemal gebracht. 

«) E. Prout, Das Orchester, p. 187. — C. Sachs erwähnt diesbezüglich 
nichts. Der Grund für die Baßschlüsselnotierung dürfte in der Absicht liegen, 
die vielen Hilfslinien zu vermeiden. 
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sprungen wird (Nbsp. 13).) Über die Behandlung der übrigen Register 
(Schalmei, mittel, hoch) belehrt uns das Klarinettenkonzert Nr. 622, eines 
der letzten Werke des Meisters. Nach dem Muster der Violinkonzerte ist die 
Klarinette im „Tutti“ durchgehend an Violine I unisono gekoppelt, also mit 
letzterer vollkommen gleichberechtigt. Bei der Unmöglichkeit, alle klang- 
lichen Kombinationen durch Beispiele zu belegen, sei nur ein besonderer Bläser- 
effekt erwähnt, der sich in besaglem Konzert und in der Bläserserenade 
Nr. 375 vorfindet; es ist dies ein Mittelding zwischen Triller und Tremolo 
(Konzert, ı. Satz). Im Klarinettenquintett Nr. 581 ist die Klarinette mehr 
solistisch brillierend als seelenvoll behandelt (Allegreito, Variation ı, Nbsp. 14). 
Die Führung der Klarinette nach der Höhe zu ist sehr bescheiden. Die B-Kla- 
rinette steigt selten bis c, an (Es-dur-Symphonie, Klarinettenquartett B-dur); 
der höchste Ton der A-Klarinette ist d, (Klarinettenkonzert). 

In seinen letzten Lebensjahren hat Mozart die Klarinette häufig durch 
das Bassett-Horn ersetzt, so durchgehends im Requiem.*) Um 1770 in 
Passau erfunden,5°) war es 1782 vervollkommnet worden. Nach Prout 5!) hat 
der Meister den Charakter des Instrumentes in seiner vollen Bedeutung er- 
kannt, was einige Beispiele darlegen mögen. Gleich der düstere Beginn des 
Requiems gehört zu den ausgesprochenen Klangeingebungen, zugleich als 
ausdrucksvolle Solostelle hervorzuheben. Eine weitere Solostelle ist das schon 
erwähnte Vorspiel zum ‚„Recordare‘‘ (Requiem), wie denn das Bassett-Horn 
überhaupt in den Vorspielen solistisch hervortritt. Die Klangeffekte werden 
durch eine ganz primitive Behandlungsweise erreicht, nämlich durch Ein- 
klangsspiel des Bassett-Horn I mit dem Sopran, des II. mit dem Alt, eine 
Technik, die schon bei den Fugatı gelegentlich der Besprechung der Oboe 
erörtert wurde. Dazu gehen noch die beiden Fagotte mit dem Tenor, bezw.. 
Baß5; diese Methode ist im Requiem mit peinlicher Konsequenz durchgeführt 
(einige Auszierungen der Singstimmen, teils der Abwechslung, teils des Textes 
halber, ändern nichts an der Tatsache). 

In den Instrumentalwerken steht das Bassett-Horn auf noch höherer 
Stufe als im Requiem. Schon der Tonumfang ist nach der Tiefe zu — bis 
zum großen f — völlig ausgenützt; in der Höhe sind dem Instrument ziem- 
lich enge Grenzen gezogen (g,), ausgenommen die ı2 Duette für Bassett- 
Hörner. in denen Bassett-Horn I wiederholt das c, erreicht. Zu bemerken 
ist, daß alle ı2 Stücke in der Tonart stehen, die der Stimmung des Instru- 
mentes entspricht (F-dur). Einen ähnlichen Fall bilden die Klarinetten- 
arpeggios, die alle in leicht spielbaren Tonarten gehalten sind. Die Serenade 
Nr. 361 (1780) bietet eine unerschöpfliche Fülle eigenartiger Führungen 
(siehe die Imitationen zwischen Klarinette l und Bassett-Horn I in der zweiten 
Variation, den durch große Intervallsprünge bewirkten raschen Lagenwechsel 
im-Adagio, die „durchbrochene Arbeit‘ ım Rondo usw.). Durch selbständige 
Gegenführungen des Bassett-Horns II entstehen häufig Stimmkreuzungen, 
die aber ob der Klanggleichheit belanglos sind (kanonisches Adagio Nr. 410). 
Bewegt sich das Bassett-Horn ständig in der Tiefe (als Baßinstrument, in 
welcher Funktion es das Fagott ersetzt), so wird es im Baßschlüssel, eine 


4) Das kleine d wie im Nbsp. 14 ist in konzertanten Stellen nicht seiten 
(Adagio Nr. 411, Klarinettenquintett und Klarineltenkonzert). 

4) Bussler, ibid.. p. 359. 

60) J. Simon, ibid., p. 12. 

51) Ibid., p. 213. 


Friedrich Bayer, Über den Gebraud der Instrumente... bei Mozart. 47 


Oktave tiefer transponierend, notiert (Bassett-Horn III im Adagio Nr. 411); 
das Verhältnis zwischen Violin- und Baßschlüssel gleicht dem beim Horn. 


Das Fagott fungierte in der Kirchenmusik des 18. Jahrhunderts als 
Verdopplungsinstrument des Basses, wofern ihm keine obligate Stimme zu- 
erteilt war.5?) Wurde es selbständig angewendet, so war die Führung ähnlich 
der des Cello in solchen Fällen (auch separat in der Partitur vermerkt; 
Nbsp. 15 aus dem „Magnificat‘‘ der Vesper Nr. 339). Über die Besetzung des 
Fagotis gibt wiederum L. Mozarts Bericht von 1757 Aufschluß. Nach diesem 
war das Instrument im Salzburger Kirchenorchester vierfach besetzt — ein 
Umstand, der Anlaß gibt, über das numerische Verhältnis von Bläsern und 
Streichern im ı8. Jahrhundert nachzudenken. „Ihre große Anzahl (sc. Fa- 
gotti) gemahnt wieder an die alte, chorische Bläserbesetzung und an das 
gegenüber dem heutigen Gebrauch merklich verschiedene Verhältnis von 
Streichern und Bläsern.‘ 5) Außer den im vorigen Beispiel gezeigten Solo- 
ad-libitum-Stellen bringt Mozart mitunter regelrechte Soli (,JIncarnatus“ 
der großen G-moll-Messe), wie das Solofagott (ad libitum) im „Laudate do- 
minum' der Vesper Nr. 339, das mit seinen Haltetönen im Assai piano ganz 
wundervolle Wirkungen hervorzubringen vermag. An dieser Stelle sei noch 
auf den Irrtum Busslers (in ‚„Instrumentation und Orchestersatz“) hinge- 
wiesen, der sich auf die Ausführung der Sopranposaunenstelle im ‚Tuba 
mirum‘ (Requiem) durch ein Fagott bezieht. Daß Mozart das Solo der Po- 
saune (nach den ersten vier Takten) „bekanntlich durch das Fagott ersetzen 
läßt‘, ist eine ganz irrige Ansicht, die durch einen Blick ın das von A. Schne- 
rich herausgegebene Faksimile des Werkes (p. XXIX) widerlegt ist. Mag 
bei manchen Musikvereinen diese Stellvertretung tatsächlich stattfinden, so 
ıst sie doch nur ein Notbehelf und steht in krassem Widerspruch zu den 
klanglichen Intentionen des reifen Meisters. 


In den Instrumentalwerken findet sich die Praxis der gemeinsamen 
Notierung von Fagott und Baß mit einer einzigen Ausnahme (Divertimento 
\r. 205) nicht mehr vor. Das auf ein eigenes System geschriebene Fagott 
läuft, vornehmlich in raschen Sätzen,5‘) noch mit dem Baß (in der Ober- 
oktave), besorgt diesen aber, häufig in langsamen Sätzen, allein (Andante 
des Divertimento Nr. ı3ı, Ouvertüre zu „Finta semplice“). In späteren 
Werken mit selbständigen Holzbläserstellen dient es ausnahmslos als Baß- 
instrument (Symphonie Nr. 504, Finale).5) Die rein harmonische Begleitung 
steigert sich zu thematisch-solistischer Baßführung (Holzbläserfugato im 


52) Jahn-Deiters, Biographie, IV. Aufl, I. p. 33, 603. — Dies geht auch 
hervor aus den bei St. Peter in Salzburg erhaltenen Stimmen der Messe 
Nr. 337. Diese bestätigen, daß die Fagotte außer bei obligaten Stellen mit den 
Bässen zu gehen haben. 

63) Abert, Biographie, I. p. 321. 

54) In dieser Hinsicht ist es das am längsten (ohne Pausen) angewendete 
Holzblasinstrument. Im Durchführungsteil des 1. Satzes der großen G-moll- 
Symphonie ist es 16 Takte hindurch in rascher Achtelbewegung beschäftigt, 
ohne daß dem Spieler Gelegenheit geboten wäre, Atem zu holen. In der 
Praxis dürfte die Stelle (Fagott I und II unisono) zwischen beiden Fagottisten 
verteilt ausgeführt werden. 

55) Auffällig sind die Oktavengänge in Flöte und Fagott, die bei Mozart 
äußerst selten, bei Beethoven dagegen sehr ausgiebig angewendet sind. 
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Andante der Symphonie Nr. 319 usw.). In Werken ohne Kontrabaß, wie den 
Bläserserenaden und -divertimenti, besorgt es als tiefstes Instrument an und 
für sich die Baßführung. Die zweite weitaus überwiegende Verwendungsart 
ist das „Wiener Unisono“ mit verschiedenen Instrumenten (mit den Strei- 
chern im Andante der Symphonie Nr. 110, weiters Menuettrio der Symphonie 
Nr. 425, „Figaro“-Ouvertüre, Jupiter-Symphonie, ı. Satz usw.). Häufiger 
geht das Fagott ‚Wiener Unisonos‘ mit den Bläsern ein (mit der Flöte im 
Andante der Symphonie Nr. ı84, in Doppeloktaven in der „Zauberflöte”- 
Ouvertüre, mit der Oboe im ı. Satz der Symphonie Nr. 425, mit der Klari- 
nette in der „Zauberflöte“-Ouvertüre usw.). Löst es sich von den Kopplungen 
und geht eigene Wege, so geschieht dies zuerst in Anlehnung an die führende 
Stimme; im Andante der kleinen G-moll-Symphonie begleiten beispielsweise 
die Fagotte imitatorisch (siehe auch Symphonie Nr. 319, ı. Satz, Es-dur- 
Symphonie, Finale). Dann gewinnt die Gegenstimme an Selbständigkeit 
(Andante der Serenade Nr. 320, ı. Satz der Prager Symphonie). Als Solo- 
instrument tritt das Fagott erst 1780 in den Vordergrund.5s) Das Rondo der 
Serenade Nr. 361 bringt die erstmalige Verwendung des Solos (siehe noch 
ı. Satz der Symphonie Nr. 388, sowie das schon erwähnte Fugato aus dem 
Andante der Es-dur-Symphonie); ziemlich reich an derartigen Stellen sind 
noch die Jupiter-Symphonie (ı. Satz, Andante) und die späteren Ouvertüren 
(„Schauspieldirektor“, „Figaro“, „Zauberflöte“, „Titus“; Nbsp. 16 bringt 
den Solokontrapunkt zur thematischen Violine II aus der Durchführung der 
„Zauberflöte‘‘-Ouvertüre). Bemerkenswert ist, daß das Fagott II nie allein 
zu Soli herangezogen wird. Entweder betätigen sich beide Fagotte in Terzen, 
bezw. Sexten, oder wird das Solo von Fagott I alleın bestritten. Die Gleich- 
berechtigung beider Instrumente bahnt sich wohl in den Bläserserenaden an, 
nımmt aber niemals solche Dimensionen an, wie bei Klarinette I und Il. 
Über konzertante Führung klärt uns das für Baron Thad. von Dürnitz 5?) 
geschriebene Fagottkonzert Nr. ıg1ı auf. Obgleich ein frühes Jugendwerk 
(1774), zeigt es geschickte Ausnützung des Instrumentes in allen Lagen.5®) 
Es erübrigt noch, den Umfang des Fagotts bei Mozart festzustellen. In den 
Bläserdivertimenti, in denen es als Balsinstrument fungiert, ist sein Umfang 
nach der Tiefe zu erschöpft (großes GC sehr häufig, sogar Contra-B in den 
Divertimenti Nr. 240 und 252). Die Symphonien hingegen zeigen das Instru- 
ment vorwiegend in hoher Lage (in der Es-dur- und Jupiter-Symphonie fast 
durchwegs unı f, herum beschäftigt). Das Konzert Nr. ı9ı umfaßt alle drei 
Oktaven: Contra-B bıs b.. 


Blechblasinstrumente. Denkt man an die hohe Kunst des 
Clarinoblasens zu Bachs und Händels Zeiten, so bedeutet ın der Geschichte 
der Trompete ihre Verwendung zur Zeit der Wiener Klassiker für das 
flüchtige Auge des Laien einen scheinbaren Rückschritt punkto Technik. Bei 
näheren Zusehen aber erkennen wir dafür deutlich den Fortschritt, den das 
Instrument hinsichtlich seines individuellen Gebrauchs zu verzeichnen hat: 
das erwachende Empfinden für ‚die Schönheit und Charakteristik der Klang- 


66) Der mit „Solo“ überschriebene Einsatz des Fagotts im Fugato (An- 
dante) des Galimathias musicum Nr. 32 soll keine konzertante Führung, 
sondern blaß eine Hervorhebung bedeuten. 

6°) Jahn-Deiters, ibid., III. Aufl., I. p. 362. 

68) Siehe die bei E. Prout, ibid., p. 161 f angeführten Beispiele. 
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farbe‘.5’) Allerdings gilt dies für Mozart noch in sehr bescheidenem Maße, 
wie denn überhaupt die Blechbläser — wenigstens in den Kirchenwerken — 
noch stark am Traditionellen festhalten. Der näheren Erläuterung dieses 
Punktes mögen einige, rein äußerliche Behandlungsmerkmale vorangehen. 
Bezüglich der Notierung ist die Baßschlüsselvorzeichnung der „Trombe 
ripieni‘ in der Messe Nr. 167 bemerkenswert, ein nach heutigen Begriffen 
veraltetes Verfahren; desgleichen die Altschlüsselvorzeichnung derselben 
„Ripieni-Stimmen“ in der Messe Nr. 139. Die Besetzung der Trompete im 
Kircheuorchester ıst zwei-, bezw. vierfach. In letzterem Fall bilden die 
„Irombe ripieni‘ das zweite (Ergänzungs-) Paar (Messen Nr. 139 und 167). 
Hinsichtlich der Anwendung verschiedener Stimmungen muß zu Gevaert 
(Mozart habe nur die drei Stimmungen in C, D und Es gekannt) ergänzend 
bemerkt werden, daß der Meister auch die B-Stimmung kannte (Litanei 
Nr. 125, Tantum ergo Nr. 142). Die Trompete wurde am liebsten zu Fest- 
lichkeiten herangezogen und tritt daher gewöhnlich in Sätzen glanzvollen 
und festlichen Charakters auf; der festliche Glanz des Tones ist zum Beispiel 
in den fanfarenhaften Einwürfen des „Gloria“ der Krönungsmesse ausge- 
wertet. Ihre Verwendung ist äußerst primitiv, fast nur rhythmusgebend und 
tuttiverstärkend. Manchmal finden sich ganz unscheinbare Ansätze zu melo- 
discher Führung, natürlich nur im Rahmen der Naturskala — eine Technik, 
die später mit dem Namen ‚„Hornsatz‘“ belegt wurde (,Resurrexit‘‘ der 
‚Messe Nr. 139). Ihre Partnerin bei vierfacher Besetzung, die Ripien- 
trompete, hält sich überhaupt nur an die Tonika- und Dominantschläge 
der Pauken (wie denn Trompeten und Pauken in jener Zeit rhythmisch und 
melodisch eng miteinander verbunden waren) altem Muster der Prin- 
zipal-Trompete, deren Tonvorrat sich auf die Töne e, g, c beschränkte, bei 
welch kärglicher Auswahl das g wiederum dominierte. Um so seltsamer mutet 
daher die Verwendung moderner Klangeffekte an, wie Dämpfer und Piano- 
spiel (im Gegensatz zum F der Tuttiverstärkung). An ersterem Effekt scheint 
Mozart viel gelegen zu sein, da er sich die Sordinen beispielsweise zur Ido- 
meneo-Aufführung eigens von Salzburg kommen ließ ©) (siehe auch „Cruci- 
fixus“ der Messe Nr. 139). Der Reiz ausdrucksvollen Pianospiels, besonders 
in langen Haltetönen, offenbart sich im Kyriemittelsatz der Krönungsmesse.®!) 
Die alte Bezeichnung ‚„Clarini‘“ findet sich bei Mozart in der 6. Arie der 
„Bethulia liberata“ vor. „Ularino‘“ bezeichnet die hohe Solotrompete zum 
Unterschied von der tiefen Prinzipal-Trompete. Ursprünglich reichte ihr 
Umfang brs d,; in unserem Fall handelt es sich aber um eine gewöhnliche 
Trompete, da die Behandlungsart die gleiche wie in den anderen Werken ist. 
Es sei nicht unerwähnt gelassen, daß Mozart bis zum ıo. Lebensjahre eine 
wahre Angst und Scheu vor dem schmetternden Trompetenton hatte (vide 
Brief des Hoftrompeters Schachtner an Wolfgangs Schwester vom 
24. April 1792). 

Die Instrumentalwerke zeigen eine etwas liebevollere Behandlung der 
Trompete. Am häufigsten in D und C stehend (seltener in Es), ist sie nach 
Maßgabe der verfügbaren Naturtöne zu thematischer Führung zugelassen; die 
von ihr gebrachten Themen sind also ausnahmlos Dreiklangs- und „Horn- 


59) Gevaert, ibid., P. 234. 
60) Abert, Biographie, I. p. 866. 
61) Schon gewürdigt bei Komorzinsky, Mozarts Messen, p. 51. 
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satz -Themen (1. Satz der Serenade Nr. 203, Koda zum 6. deutschen Tanz 
Nr. 509, konzertant in der Koda zum 3. deutschen Tanz Nr. 605). In diesen 
Werken bewegt sich die Trompete in der am meisten gebräuchlichen ein- 
gestrichenen Oktave. Die zweigestrichene Oktave findet in den Divertimenti 
Nr. 187 und ı88 für 2 Flöten, 5 Trompeten (von denen die ersten zwei 
ganz im Sinn der hohen Clarinotechnik zur Zeit der Altklassiker geführt 
sind) und 4 Pauken Verwendung (Nbsp. 17 aus dem ı. Satz des Divertimento 
Nr. 187; Trompete IV und V wirken nur rhythmisch und harmoniefüllend, 
pausieren übrigens meistens. Siehe noch 3. und 5. Menuett des Divertimento 
Nr. 188, ı. Sätze der Symphonien Nr. 200 und 543, Finale der Jupiter- 
Symphonie und die Thematik zu Beginn der ‚„Titus“-Ouvertüre). Eine unter- 
geordnete Art des Solo ist die rhythmische Selbständigkeit des Instrumentes 
dem ganzen Orchester gegenüber. Solche rhythmische Soli sind in der ‚„Ido- 
meneo‘‘-Ouvertüre, im ı. Satz der Symphonie Nr. 133, in den Menuettrios 
der Serenade Nr. 250 und Jupiter-Symphonie usw. anzutreffen. In allen 
anderen Fällen ist die Trompete nur harmoniefüllend und tuttiverstärkend 
gebraucht. Diese untergeordnete Rolle ist, wie schon bei den Kirchenwerken 
erwähnt, durch die notwendige Beschränkung auf die Naturtöne begründet 
(Tonveränderung durch ‚Stopfen“ war, wie aus den Ausführungen bei 
C. Sachs #) hervorgeht, bei der Trompete nicht usuell und beliebt). Hiemit 
sind wir zum Kapitel der Naturtonbehandlung gelangt. Der zweite Natur- 
ton ist nur ein einziges Mal (in Baßschlüsselnotierung im Menuett der 
Jupiter-Symphonie) verwendet. Der gewöhnliche Umfang reicht vom dritten 
Naturton (g) bis zum ı2. Naturton (g,), wiewohl sich auch Führungen bis 
zum 16. Naturton (c;) vorfinden (Divertimenti Nr. 187, 188). Der unreine 
ıı. Naturton,#) ein Mittelding zwischen f, und fis, ist nach dem 
Muster der Altklassıker fallweise für f, und fis, verwendet (5. Menuett des 
Divertimento Nr. 188). Desgleichen wurde der ı3. Naturton (a,) unbedenk- 
lich gebraucht (Divertimenti Nr. 187, 188). Das Fehlen des Leittones — der 
7. Naturton ist bekanntlich ein unreines b, — macht sich in der Führung der 
Trompete unangenehm bemerkbar. Die Vorhaltsdissonanz kann sich nicht 
stufenweise nach abwärts auflösen, sondern muß in einen anderen, kon- 
sonierenden Ton springen (Nbsp. 18 aus dem ı. Satz der Symphonie Nr. 48). 
Viel häufiger begegnet man der abspringenden Sept in der Kadenz (Nbsp. 
ı8a aus dem ı. Satz der Symphonie Nr. 425); diese Arten abspringender 
Dissonanzen finden wir in zahllosen Beispielen. Der mangelhafte Tonvorrat 
der Naturtrompete mag Mozart auch bewogen haben, im ı. Satz der Sym- 
phonie Nr. 318, der in G-dur steht, C-Trompeten zu nehmen. Der Grund 
hiefür ist der in der Naturskala der G-Trompete liegende Ton c,, über den 
die G-Trompete nicht verfügt; so ist der Meister in den Stand gesetzt, durch 
die C-Stimmung die wichtige Sekunde c, d, besonders scharf herauszuinstru- 
mentieren. Der Anteil an der Thematik (zu Beginn des gleichen Satzes) ist 
ebenfalls nur durch die G-Siimmung ermöglicht. In den CG-dur-Divertimenti 
Nr. 187 und 188 stehen die ersten drei Trompeten in C. Trombe IV und V 
in D. Ein Blick ın die Partitur findet die letzteren zwei fast nur in der 
Dominanttonart angewendet, während Trombe I, II, HI die Grundtonart 
bevorzugen. Die Besetzung der Trompete ist mit Ausnahme der erwähnten 
Divertimenti (mit 5 Trompeten) und der Contretänze Nr. 535 und 587 (ein- 


62) Handbuch der Musikinstrunentenkunde, p. 269, 287. 
63) Ibid., p. 224. 
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fach besetztes „Clarino‘‘) durchwegs zweifach. Die alte Bezeichnung ‚„Ula- 
rino statt „Iromba‘ findet sich in den Instrumentalwerken ziemlich häufig 
vor (Orchestermenuette Nr. 363, 568, 599, 601, 604, deutsche Tänze 
Nr. 509, 536, 571, 586, 600, 602, 605 usw.). Schließlich sei noch auf die 
Unregelmäßigkeit der Baßschlüsselnotierung hingewiesen. Wir begegneten 
ihr schon im Menuett der Jupiter-Syınphonie und treffen sie noch bei den 
thematischen Oktavensprüngen der „Don Juan‘-Ouvertüre. Von den beiden 
auf c,d, und d,;e, möglichen Trillern hat der letztere im Divertimento 
Nr. 187, Allegro Nr. 5, und im Divertimento Nr. 188, Schlußsatz, Anwendung; 
gefunden. Aus obigen Beispielen ist zu ersehen, daß die Trompete stets nur 
in raschen Sätzen festlichen und schwungvollen Charakters zur Anwendung 
gekommen ist; ım Adagio der Symphonie Nr. 425, das Blech aufweist, 
spielt sie eine ganz untergeordnete Rolle. 


Wir kommen wieder auf den Bericht Leopold Mozarts von 1757 
zurück, wonach das H orn in der Kirche nıe zu hören war. Daß aber dieser 
Umstand an der Kenntnis, ja sogar Vorliebe für das Instrument nicht hinderte, 
zeigt ein in das Jahr 1764 fallendes biographisches Detail, das von der 
Londoner Reise handelt. Der achtjährige Knabe, durch die Krankheit des 
Vaters gezwungen, ohne Klavier zu komponieren, schreibt Symphonien für 
Orchester. Nun erzählt seine Schwester, wie er zu ıhr, die neben ihm saß, 
gesagt habe: „Erinnere mich, daß ich dem Waldhorn etwas rechtes zu 
tun gebe!“ „Das Horn war derzeit in England ein beliebtes Instrument und 
noch einige Zeit findet es sich in Wolfgangs Jugendkompositionen bevor- 
zugi.‘‘s) Durch J. Haydn etwa seit 1760 im Orchester heimisch gemacht, 
fungiert es bei diesem Meister fast nur harmoniefüllend, welche Praxis 
auch Mozart verfolgte. Aber nicht nur im Tutti, sondern auch bei solistisch 
hervorgehobenen Stellen ist es nach seinem auf Harmonie angewiesenen 
Charakter verwendet;°) es handelt sich eben um den schon bei der Trompete 
erwähnten „Hornsatz“ (,„Kyrie“ der Messe Nr. 262). Ansätze zu solistischer 
Verwendung sind im „Credo“ und in Anlehnung an die Tenorstimme des 
Chors im „Agnus“ der Krönungsmesse zu verzeichnen. Alle diese Stellen 
bewegen sich notwendig innerhalb der Naturskala, gelten daher nur in be- 
schränktem Maße als Soli und sind mehr harmonisch als solistisch zu 
werten. Das Horn wurde also ursprünglich wie die Trompete verwendet. 
Waren beide Instrumente vorhanden, so bliesen sie häufig im Einklang oder 
der Oktave, besonders in Fortestellen (Messe Nr. 362). In späteren Werken 
macht sich, wahrscheinlich durch die Benützung des Horns zu Orgelpunkten 
angeregt,s‘) das wachsende Interesse am Klangreiz bemerkbar; Stellen, wie 
die zarten Pianissimostaccati im „Benedictus‘“ der Krönungsmesse, gehören 
hierher. Der Dämpfereffekt war Mozart wohl bekannt, ist aber in den 
Kirchenwerken nicht zur Anwendung gekommen. Bezüglich der Stimmungen 
finden sich solche in B. C, D. Es, F, G und hoch B vor, wobei die in C, 
D, F überwiegen. Die Technik, zwischen einzelnen Sätzen je nach Wechsel 
der Tonart die Stimmung zu verändern, ist bei unserem Meister — wenig- 
stens in den späteren Werken, wie der großen C-moll-Messe, dem ‚Regina 
ooeli““ Nr. 127 — vorherrschend; ja sogar Stimmungswechsel im Verlauf des 


6) A.M.Z., p. 301, zitiert bei Abert, ibid., I. p. 61. 
66) Gevaert, ibid., p. 217. 
66) Vide Jahn-Deiters, ibid., IV. Aufl., I. p. 316. 
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Stückes konımt vor („Bethulia liberata“, Schlußchor: beim Übergang von 
E-nmoll nach D-dur wird die G-Stimmung gegen die D-Stinnmung gewechselt). 
Die Besetzung des Horns ist gewöhnlich nur zweifach, obwohl sich mitunter 
vierfache Besetzung vorfindet. Das D-moll-Kyrie Nr. 341 beschäftigt zwei 
Hornpaare (F und D). Wo sie nicht zusammen auftreten, sind sie gemäß ihrer 
Stimmung und den damit verbundenen Naturtönen verwendet (bei Tonika 
D-Horn, bei Paralleltonart F-Horn, was sich natürlich auch auf die diesen 
beiden verwandten Tonarten bezieht). 

In den Instrumentalwerken steht das Horn auf ganz erstaunlicher 
Höhe. Die rhythmischen Soli sind ın der Minderzahl (Finale der Symphonie 
Nr. 84, komplementäre Rhythmen in den Finales der Symphonien Nr. 132 
und ı82, im ı. Satz der Symphonie Nr. 200, rhythmisches Wechselspiel 
zwischen Trompete und Horn im ı. Satz der Symphonie Nr. 385, Solo- 
rhythmus im Andante der Jupiter-Symphonie usw.). Diese rhythmischen Solo- 
stellen machen bald konzertanten Platz. Vorerst beteiligt sich das Horn in 
„\Viener Unisonos“ an der Melodie (mit den Violinen im Andante der Sym- 
phonie Nr. 130, mit den Bratschen im Einklang, den Bässen in der Oktave 
im Finale der Symphonie Nr. 183, mit der Flöte im 2. Satz der Symphonie 
Nr. 182, mit der Oboe im Finale der Symphonie Nr. 184 usw.).*) Einen, 
weiteren Fortschritt bilden nun die Soli ohne Stütze von „Wiener Uni- 
sonos“ anderer Instrumente (Menuett des Divertimento Nr. 205, ı. Satz 
und Contretanz des Divertimento Nr. 213, Menuett der Serenade 
Nr. 375 usw.). An zweiter Stelle sind solistische Imitationen ohne Stütze 
zu nennen (Violine I und Horn im ı. Satz der Es-dur-Symphonie, Holz- 
bläser und Hörner im a. Trio zum Menuett der Serenade Nr. 361). An 
dieser Stelle verdient eine andere Art solistischer Betätigung hervorgehoben 
zu werden: die Stellung des Horns als Bafinstrument, sei es im „Wiener 
Unisono“, wie im ı. Satz der Symphonie Nr. 318, sei es als regelrechtes 
Fundamentinstrument, wie im Andante der Jupiter-Symphonie (siehe noch 
Menuettrio der großen G-moll-Symphonie, Andante der Symphonie Nr. 201, 
Fugato im Andante der Symphonie Nr. 319, sowie vor allem das Menuett- 
trio der Jupiter-Symphonie). Aber auch ohne solistisch hervorzutreten, weiß 
sich das Horn an entsprechender Stelle geltend zu machen (Menuettrio der 
Es-dur-Symphonie). Wie aus obigen Beispielen zu ersehen ist, bewegte sich 
das Horn bisher innerhalb der Naturskala. Den nächsten Schritt zur Ver- 
vollkommnung bildet die Ergänzung der Naturskala zur diatonischen 
Skala (Einführung von a,, h, und a, wie im ı. Satz der Serenade Nr. 375). 
Die Entwicklungslinie führt nun weiter zur Anwendung leiterfremder (alte- 
rierter) Töne, also zur Stopftechnik. Der Anfang ist durch die wechselweise 
Verwendung des ıı. Naturtones für f, und fis, gemacht (siehe den Ab- 
schnitt: Trompete). Nach und nach werden andere Stopftöne eingeführt 
(cis, im Andante der Serenade Nr. 100, fıs, und es, ım ı. Trio zum Menuett 
des Divertimento Nr. 131, dis, im 2. Adagio der Serenade Nr. 375, ferner 
die chromatische Tonleiter abwärts von e, bis h, in Form von Vorhalten in 
der Serenade Nr. 388, Wechsel zwischen b, und h, im Andante des letzt- 


6?) Ein nolengelrenes „Wiener Unisono“ im Horn ist natürlich nur in 
beschränktem Maß durchführbar, soweit es eben die Naturtonskala gestattet. 
Im Andante der Symphonie Nr. 130 gehen die Violinen in Terzen, während 
die Hörner sich mit dem „Hornsatz‘“ begnügen müssen (die einzige Abhilfe 
dagegen, das „Stopfen‘“ der Töne, wird Mozart erst später geläufig). 


Friedrich Bayer, Über den Gebrauch der Instrumente .. . bei Mozart. 53 


erwähnten Werkes usw.). Den regelrechten Tummelplatz für gestopfte Töne 
bilden die für Leutgeb s) geschriebenen vier Hornkonzerte Nr. 412, 417, 
AA7, 495 (as, im 2. Satz des Konzertes Nr. 412, ais, im ı. Satz des Konzertes 
Nr. 447, verminderter Terzenschritt: es,—cis, ıbid., Triller auf fis, ım 
I. Satz des Konzertes Nr. 495, übermäßige Schritte: b,—cis, oder es,;—fis, 
ibid., chromatische Läufe®) ibid. usw.). Das unvollendete Konzert- 
rondo Nr. 371 bringt ges,, eses,, fes, und ces, als neue gestopfte Töne 
(Nbsp. 19).'°) In besagtem Notenbeispiel schreitet eses im Horn statt nach 
des nach fes fort; daher müßte seine Auflösung im Orchester gebracht 
werden. Der Vollständigkeit halber sei auch der absichtlich falschen (ge- 
stiopften) Töne im „musikalischen Spaß“ Nr. 522 Erwähnung getan, die 
dazu dienen, ımmusikalischen Dilettantismus zu persiflieren. Reihen wir 
nun die bei Mozart verwendeten Stopftöne in die chromatische Tonleiter 
ein, so ergibt sich, wenn von b, abgesehen wird, die geschlossene Halbton- 
skala von e, bis c,.”!) Der Maximalumfang des Horns erstreckt sich also vom 
2. Naturton (c) bis c, (von e, an chromatisch). Dieser enorme Umfang 
findet sich aber nur in Werken mit konzertantem Horn vor; gewöhnlich reicht 
er nur vom 3. Naturton (g) bis g,, eventuell a,. Über die staunenswerte Geläufig- 
keit des Naturhornes belehren uns wieder die Hornkonzerte; die hohe Lage des 
Instrumentes sowie die virtuosen Passagen erinnern in vielem an die Clarino- 
technik der Altklassıker (1. Konzert, ı. Satz, Allegro, 2. Konzert, Finale usw). 
Triller auf reinen Naturtönen (a,, C,, d,, &, 85) finden sich vornehmlich in 
den ersten zwei Konzerten, auch zu Trillerketten vereinigt (2. Konzert, 
Finale). In späteren Werken werden auch unreine Naturtöne (fis,, siehe 
weiter oben) zu Trillern herangezogen (im „musikalischen Spaß‘ dient der 
neun Takte lange Triller auf d zu parodistischen Zwecken). Die Besetzung 
des Horns ist in der Regel zweifach. Die obigen Ausführungen beziehen 
sich sämtlich auf das ı. Horn. Das 2. Horn begleitet das erste in Terzen, 
Quinten und Sexten (,Hornsatz‘‘) oder ist im Einklang mit Horn I geführt. 
Charakteristischen Dreiklangsbegleitungen — ähnlich den Klarinettenarpeggios 
— begegnen wir im Andante der Symphonie Nr. 201 und im Adagio der 
Serenade Nr. 375 (Stimmkreuzung!). Die normale (zweifache) Besetzung 
zeigt beide Hörner in gleicher Stimmung. Jedoch brachte es das Bedürfnis 
nach konzertanter Führung des Horns mit sich, die zu diesem Zweck mangel- 
haft geeignete Naturtonskala durch eine zweite, in verwandter Tonart stehende 
zu bereichern und jede Stimmung für sich doppelt zu besetzen. Deutlich aus- 
geprägt finden wir diese Technik im Finale der kleinen G-moll-Symphonie 
(Nbsp. 20, einige Takte weiter unten wird das Thema in der Dur-Parallele 
gebracht. Daher kann auch das Solo vom B-Horn restlos bestritten werden). 
Das gleiche Erfordernis (der kleinen Terz in G-moll) nötigt Mozart, in der 


68) Abert, ibid., II. p. 242. 

69) Anfangs stützt Mozart chromatische Stellen noch durch andere In- 
strumente. In späteren Werken werden sıe aber schon ganz exponiert gebracht. 

70%) Da an dieser Stelle des Werkes nur die Hornstimme erhalten ist, 
ergänzen wir die Harmonie (Baßnotensystem). 

1) Die Behauptung Gevaerts (ibid., p. 218), Mozart hätte keine gestopf- 
ten Töne verwendet, erklärt sich dadurcn, daß dem Forscher zur Zeit der 
Abfassung seiner „Instrumentationslehre‘“ (1887) die unschätzbare Gesamlaus- 
gabe der Werke W. A. Mozarts noch nicht vorgelegen hat. 
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großen G-moll-Symphonie ebenfalls G- und B-Hörner vorzuschreiben.”?) 
In der maurischen Trauermusik Nr. 477 (2 Es-Hörner, ı T-Horn) beteiligt 
sich das C-Horn fast ausschließlich in den C-moll-Stellen. In der Dur- 
Parallele schweigt es. Eine Abart von verschiedener Stimmung (gleiche 
Stimmung der beiden Hornpaare, aber in verschiedenen Oktaven) weist die 
Symphonie Nr. 132 auf (Corni in Es Alti, Corni in Es Bassi). Die Hörner ın 
hoch Es transponieren wie die Klarinette in Es und bewegen sich nur zwischen 
den Naturtönen g und d,. Sie spielen eine ganz untergeordnete Rolle, ver- 
doppeln die normalen Es-Hörner in der Oberoktave oder füllen u 
Das Divertimento Nr. ı3ı bringt endlich alle vier Hörner auf eigenen 
Systemen notiert. Im Gegensatz zu ımehrfacher Besetzung steht die einfache 
(Solo-) Besetzung, wie wir sie in den Hornkonzerten kennengelernt haben. 
In diesem Fall ist die Verwendung des Instrumentes stets konzertant 
(3. Menuett von Nr. 5gg, ein Horn in Es, Serenade Nr. 100, Corno in D, 
mit „Solo“ bezeichnet). Den Abschluß mögen einige rein äußerliche Bemer- 
kungen bilden. Die in den Instrunıentalwerken verwendeten Stimmungen sind 
die in tief B, tief GC, D, Es, F, G, A, hoch B, hoch C und hoch Es; von diesen 
sind vorwiegend D, Es und G in Gebrauch. Wechsel von Stimmbogen im 
Verlauf des Stückes ıst nicht zu finden, wohl aber der Wechsel zwischen ein- 
zelnen Sätzen (deutsche Tänze Nr. 509: D—G—Es—F—A—C). Der 2. Na- 
turton (der tiefste hervorzubringende Ton des Instrumentes) wird ausnahms- 
los ım Baßschlüssel notiert („Don Juan‘-Ouvertüre, ı. Menuettrio des 
Divertimento Nr. 131, ı. Satz der Es-dur-Symphonie, weiters rhythmisch 
hervortretend im Andante der großen G-moll-Symphonie, ım Menuett 
und Finale ibid.). Ausnahmsweise wird auch der durch Stopfen ver- 
änderte 3. Naturton (g) im Baßschlüssel notiert (fis ım ı. Satz des 
Divertimento Nr. 131). Nachträglich sei noch gesagt, daß sich die 
abspringende Sept als Vorhalt (wenn sie der 8. Naturton, c,, ist) auch 
im Horn vorfindet. Wir verweisen diesbezüglich auf die Symphonien Nr. 16, 
45, 48, ı1ı4, 385, 425. Wenn es technisch möglich ist, wird der Vorhalt 
regelrecht aufgelöst (,‚Figaro““-Ouvertüre, Reprise Takt 23—25; bis Ende des 
Taktes 25 ist alles glatt verlaufen. Über den Taktstrich zum 26. Takt jedoch 
begegnen wir wieder dem obligaten Sprung). Die Entwicklungslinie der Horn- 
behandlung ist also bis zur virtuosen Führung in den Konzerten verfolgt 
worden. Als Ausgangspunkt individueller Behandlung ist, wie bereits bei Be- 
sprechung der Kirchenwerke erwähnt, die Heranziehung des Horns zu Orgel- 
mn bezw. liegenden Stimmen zu nennen, wodurch dann weiter ‚das 
nieresse am Hornklang wachgerufen wird. Tatsächlich finden sich in den 
Jugendwerken, in denen das Horn sonst eine untergeordnete (füllende) Rolle 
spielt, Orgelpunkte, die an es immer mehr zunehmen (ı. Satz der 
Symphonie Nr. 385, zehntaktig, ı. Satz der Symphonie Nr. 504, 23taklig 
mit einmaliger Unterbrechung, „Idomeneo‘ ‘-Ouvertüre 21 taktiger Orgel- 
punkt usw.). 

Die Posaune ist wohl das bei Mozart am konservativsten gebrauchte 
Blechblasinstrument. Unser Meister tritt da mit Ausnahme ganz weniger 
Stellen noch ganz in die Fußstapfen seiner Vorgänger. Ähnlich wie der Kontra- 
baß bei den Streichern dient die Posaune bei den Blechbläsern als reines 


7?) Symphonie Nr. 318, 1. Satz, G-dur: das Thema, in der Dominantton- 
art stehend, wird vom D-Horn gebracht, während es in der Reprise, wo es 
in der Grundtonart steht, dem G-Horn zuerteilt ist. 
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Tuttiregisterinstrument, daher auch das Fehlen eines eigenen Systems in 
der Partitur. Im CGhorsatz — denn dessen drei untere Stimmen wurden ver- 
stärkt — 3) wurde die Mitwirkung, bezw. Auslassung der Posaunen durch 
„Tutti“, bezw. „Soli“ angedeutet. Ihre Ausschaltung im ‚Tutti‘ ist in der 
Partitur separat durch „senza Troınboni“, ihre Wiedereinführung mit ‚con 
Tromboni‘ bezeichnet (,Crucifixus‘‘ der Krönungsmesse, „Credo“ der Credo- 
messe).’*) Die nächste Stufe der Entwicklung zeigt die Posaunen schon auf 
eigenen Systemen notiert (Messe Nr. 139), doch herrschen die alten Ver- 
dopplungen mit dem Chor noch vor. Im „Kyrie‘“ der großen C-moll-Messe 
läßt Mozart bei Sechzehntelpassagen und Koloraturen die Posaunen unbedenk- 
lich mitgehen. Endlich finden sich selbständige Führungen der Instrumente 
in dem für die Blechbläser überhaupt bedeutsamen ‚„Crucifixus der Messe 
Nr. 139 (mit den sordinierten Trompeten) und noch viel mehr im 
„Agnus“ desselben Werkes. Ausgesprochene Posaunensoli sind in den 
Kirchenwerken nur zwei vorhanden: die obligate, konzertierende Altposaune im 
Rezitativ nach der 3. Arie der „Schuldigkeit des ersten Gebots“ ist ob ihrer 
rein harmonischen und rhythmischen Verwendung nicht voll zu werten 
(sehr wohl aber in der 6. Arie desselben Werkes, nach alter Art in den Vor- 
und Zwischenspielen hervortretend). Überhaupt scheint der zehnjährige Knabe 
bei diesem Werk auf die Instrumentation besonders geachtet zu haben 
(Doppelbesetzung von Oboe und Fagott, Stimmungswechsel der Hörner, 
Posaunensoli mit Trillerketten usw.). Last not least sei die „Trombone 
Tenore Solo“ im „Tuba mirum‘“ des Requiem angeführt. Hier behält die 
Posaune nicht nur in den zwei gleichsam als Einleitung gedachten Anfangs- 
takten, sondern auch im Verlauf des Stückes ihre Selbständigkeit. Der Umfang 
der Posaune ist durch die fast ausnahmslose Kopplung mit den Chorstimmen 
durch den Umfang der letzteren gegeben. Die Sopranposaune ist bis g, ge- 
führt; die Höchstgrenze der Altposaune ist das c,; die Tenorposaune reicht 
ım Chorsatz bis g,, bei solistischer Behandlung bis as,; die Baßposaune end- 
lich besitzt ihren tiefsten Ton in F (im Requiem häufig gebracht). Das 
Mozartsche Kirchenorchester beschäftigt gewöhnlich drei Posaunen (Alt, 
Tenor, Baß), zu denen auch noch die Sopranposaune hinzutreten kann 
(..Kyrie“ der großen C-moll-Messe). Der entgegengesetzte Fall, die Verwendung 
von nur zwei Posaunen (Alt und Tenor) begegnet uns im „Benedictus‘“ des 
Requiem. Gemeinsam auf ein System im Altschlüssel notiert, ist ihre 
Führung wiederum ganz chorsatzmäßig. 


Die Instrumentalwerke weisen nur einen einzigen Fall der Posaunen- 
verwendung auf: die „Zauberflöte‘‘-Ouvertüre. Die drei Posaunen (Alt, Tenor 
und Baß) wirken hier mit Ausnahme der drei Forteschläge des gesamten 
Bläserkörpers, die koloristisch zu werten sind und auf die wir weiter unten 
zurückkommen werden, bloß glanzgebend und tuttiverstärkend. 

Schlaginstrumente. Stets paarweise auftretend und in Tonika 
und Dominante der Grundtonart gestimmt, fungiert die Pauke fast aus- 
nahmslos als Forte- und Tuttiregisterinstrument. In diesem Sinn gleicht sie 
am meisten der Trompete, nıt der sie vor allem rhythmisch viel gemein- 
sames hat (siehe Abschnitt: Trompete). Die Zusammengehörigkeit erklärt sich 


3) Abert, ibid., I. p. 321 bei Besprechung der Salzburger Kirchenorchester- 
verhältnisse. 


‘4 Vide Jahn-Deiters, ibid., III. Aufl., I. p. 319. 
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auch daraus, daß Trompeten und Pauken damals zu jenen Instrumenten 
gehörten, die „zur Erhöhung der Festlichkeit‘“ (vom Erzbischof von Salzburg) 
herangezogen wurden.’) (,Osanna‘ der Messe Nr. 66, „Sanctus‘‘ der Messe 
Nr. 139). Unter den Stimmungen C—G, D—A, Es—B ist die in C—G vor- 
herrschend, wobei im Kyrie Nr. 323 (Pauken in Es—B) und im Kyrie 
Nr. 341 (Pauken in D—A) die alte Notierung in C—G erwähnt sei, während 
die Pauken im Requiem (D—A) bereits die moderne Notierung auf der wirk- 
lichen Tonhöhe aufweisen. Die beiden zur Verfügung stehenden Töne er- 
scheinen gewöhnlich als Tonika und Dominante der Grundtonart, können 
aber bei Modulation in verwandte Tonarten auch als Terz-, Quart-, Quint- 
und Sexttöne (z. B. Quint- und Sexttöne in der Fuge „cum sancto spiritu‘‘ 
der großen G-moll-Messe), ja sogar als konsonierende Sekunde zum disso- 
nierendeu Vorhalt zum Zweck der scharfen Herausinstrumentierung der 
Dissonanz (ibid.) verwendet werden. Neben der Verwendung als Forteinstru- 
ment finden sich auch zarte Pianostellen (,Agnus“ der Credo-Messe, 
„Kyrie“ der Krönungsmesse), rhythmisch und melodisch wieder von der 
Trompete abhängig. Den Effekt des wechselweisen Gebrauchs von Forte- 
und Pianoschlägen zeigt das „Kyrie‘‘ der Messe Nr. 337. Im „Magnificat‘ 
der Vesper Nr. 321 findet sich unter sämtlichen Kirchenwerken das einzige 
Beispiel für Paukenwirbel in Verbindung mit einem effektvollen Crescendo. 
Diese wenigen Fälle eigenartiger Führung ausgenommen, ist der Gebrauch der 
Pauke ziemlich farblos und schablonenhaft, was durch den Mangel an Um- 
stimmungsmöglichkeit innerhalb weniger Takte und das starre Festhalten 
am alten Brauch, nur zwei Pauken zu nehmen, begründet ist. Die rhythmische 
Eigenmächtigkeit des Instrumentes gegenüber dem ganzen Orchester beginnt 
sich sehr früh zu regen (,Gratias‘‘ der Messe Nr. 66, ‚Gloria‘ der Messe 
Nr. 337), verschwindet jedoch in der Fülle traditioneller Behandlung gänzlich. 


Ähnlich verhält es sich in den Instrumentalwerken; jedoch macht sich 
die rhythmische Selbständigkeit in höherem Maße bemerkbar: vorerst mit 
der Trompete (dem Horn) zusammen (,Idormeneo“- und „Titus‘‘-Ouvertüre). 
dann von der Tronıpete (dem Horn) unabhängig (,‚Cosi fan tutte”‘-Ouvertüre 
und ı. Satz der Symphonie Nr. 318). An zweiter Stelle ist die Verwendung der 
Pauke als Fundamentinstrument zu nennen, vorerst nur vorübergehend im 
3. Menuett der Serie Nr. 601 und im Trio zum 6. Menuett der Serie Nr. 600, 
dann zuın selbständigen Baßinstrument erhoben (Menuette der Divertimenti 
Nr. 187 und 188). Wie in den Kirchenwerken sind auch hier nur die 
Stimmungen in C—G, D—A und Es—B verwendet, von welchen diejenige 
in D—A vorherrschend ist. Die Notierung der Pauken erfolgt ganz willkür- 
lich, manchmal in der richtigen Tonhöhe (Ouvertüren), meistens auf G—G 
(Serenaden, Divertimenti, Tanzsätze). selten in der richtigen Tonhöhe, aber 
ohne Vorzeichnung (Es—B-Stimmung der ‚Zauberflöte‘-Ouvertüre). Stim- 
mungswechsel geht sowohl zwischen den einzelnen Sätzen,’‘) als auch im 
Verlauf eines Satzes vor sich (z. B. deutsche Tänze Nr. 509: D—A, Es—B, 


?5) E. Komorzinsky, ibid., p. 33. 

?*, Die Tonartenfolge der einzelnen Sätze ist so eingerichtet, daß Zeit 
zum Umstimmen gewonnen wird; z. B. in der Menuettserie Nr. 585: 1. Menuett 
D—A, 4. Menuett Es—B, 6. Menuett C—G, 10. Menucett Es—B, 12. Menuett 
D—A. Die Menuette Nr. 2, 3, 5, 7, 8, 9 und 11 gewähren also Zeit zum 
Stimmungswechsel. 
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C—G). Der Paukenwirbel erfährt häufigere Anwendung als in den Kirchen- 
werken, erscheint in allen dynamischen Nuancen und nimmt oft einen ganz 
beträchtlichen Umfang an (Koda des 6. deutschen Tanzes Nr. 509, Wirbel 
durch sieben Takte, Koda des 6. deuts:hen Tanzes Nr. 571 durch ı5 Takte 
hindurch). Bei besonderer Hervorhebung des guten Taktteiles wird der Schlag 
auf den ersten Taktteil von zwei Schlägeln besorgt (,Entführung“-Ouvertüre). 
Es findet sich auch die Verwendung der (in Tonika und Dominante gestimn:- 
ten) Paukentöne in anderen Harmonien, als den reinen Tonika- und Dominant- 
dreiklängen im Falle der Modulation in verwandte Tonarten vor (Sext der 
6. Stufe, Verschärfung der Dominantseptdissonanz usw. in der „Don Juan“- 
Ouvertüre). Abschließend sei noch die ausnahmsweise vierfache Besetzung 
der Pauken in den Divertimenti Nr. 187 und 188 erwähnt, die ihren Grund 
in der Verwendung der Pauke als Fundamentinstrument hat. 


Tasteninstrumente. Die Verwendung der Orgel als Basso- 
continuo-Instrument in den Kirchenwerken ist bekannt. Während sie Bach 
„beständig und in voller Harmonie beinahe von Anfang bis zu Ende“ ge- 
braucht,”’) läßt sie Händel (z. B. im „Saulus“) mit den Singstimmen im 
Chor unisono spielen und manchmal auch die Baßstimme in den Arien ver- 
stärken (Tasto solo). Haydn und Mozart nun bedienen sich der Orgel hauptr 
sächlich als Forteinstrument und lassen sie mitunter bei Piano- oder Solo- 
stellen pausieren ®) (in der Partitur mit „senza Organo‘ bezeichnet). Die 
Orgel ist durchwegs mit den Bässen zusammen auf ein System geschrieben. 
(nur bei obligater Behandlung verfügt sie über ein eigenes System). Daraus. 
ergibt sich das Einklangspiel mit den Bassı (Contrabassi, Violoncelli, even- 
tuell auch Viole), wozu noch eine, gewöhnlich vom Vater ?) sorgfältig aus- 
geführte Bezifferung hinzutritt; Lage der Akkorde und Registergebrauch 
wurde dem Feingefühl des Organisten anheimgestellt. Sollte die Orgel allein 
das Fundament bestreiten, so wurde dies durch „Organo solo“ (beziffert 
oder unbeziffert) vermerkt. An Pianostellen beteiligt sie sich gewöhnlich durch 
einfaches Andeuten der Baßtöne (,‚Tasto solo“ nach obigem Muster). Soviel 
über die Behandlung in der überwiegenden Majorität der Kirchenwerke. Er- 
gänzend sei noch die Beteiligung des Instrumentes an der Ausführung des 
Basso seguente hinzugefügt, wobei wie beim Cello die Schlüsselvor- 
zeichnung entsprechend der Stiminlage der zu stützenden Stimme wechselt. 
Diese Mitwirkung der Orgel beschränkt sich aber nur auf Tuttistellen (forte), 
während im Solo, bezw. Piano, der Basso seguente durch Streicher allein 
ausgeführt wird. Eine etwas freiere Behandlung erfährt die Orgel im Kyrie 
Nr. 323, wo sich die rauschende Triolenbewegung der Streicher auch der 
Orgel mitteilt. Die zweite Art der Verwendung besteht in obligaten, konzer- 
tanten Führungen. Die gesamten kirchlichen Orchesterwerke weisen nur 
zwei Beispiele dieser Gattung auf: ı. das „Benedictus‘‘ der nach diesem Satz 
so benannten „Orgelsolomesse“ Nr. 259. Auffallend ist die klaviermäßige Be- 
handlung der Orgel mit Triolenpassagen im Allegro vivace, Trillern und 
Doppeltrillern (vergl. dagegen den als solchen vollkommen ausgeprägten 
Orgelstil J. S. Bachs). Von subtiler Wirkung dagegen ist der neun Takte lange 
Orgelpunkt im Pedal (vor dem ,Ösanna”). 2. das „Benedictus“ der Messe 


”) E. Prout, ibid., II. p. 123. 
8) E, Prout, ibid., II. p. 123. 
79) Nach Jahn-Deiters. ibid.. IIT. Aufl, I p. 318. 
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in 


Nr. 237, dessen obligate Orgelstimme ebenso klaviermäßig gehalten ist 
(Nbsp. 21). Nichtsdestoweniger ist der (rebrauch der Orgel äußerst primitiv; 
der Änsicht, daß sie in letzterwähntem ‚‚Benedictus‘‘ „wahre Himmelsweisen 
ertönen lasse‘ ,*) können wir bei aller Verehrung Mozarischer Kunst nicht 


beipflichten. 


Endlich sei ein Überblick über dieseltenverwendetenInstru- 
mente gegeben. Sie sind durchwegs aus koloristischen Gründen angewendet. 
Die Familie der Saiteninstrumente wird durch die Harfe ergänzt. Mozart. 
verabscheute das Instrument wie die Flöte®!) und schrieb nur dem Herzog 
von Guines und dessen Tochter zu Gefallen das Konzert für Flöte und Harfe 
(Nr. 299). Die Harfe ist gemäß ihrem akkordbrechenden (,Arpeggio“-) 
Charakter geführt; Harfe wie Flöte sind „brillant, ohne besonders schwer zu 
sein‘',®?) gehandhabt — die Besteller des Werkes waren ja Dilettanten. \Wo 
erstere melodieführend ist (1. Satz), schweigt das Orchester oder begleitet 
äußerst diskret, um den dünnen Tonfaden nicht zu unterbrechen. Ein 
Kuriosum Mozartscher ÖOrchesterbesetzung ist die Leier. Im Trio zum 
2. Menuett der Serie Nr. 601 ist sie holzbläserartig (mit Piccolo und Oboen 
im Einklang) geführt. Im Trio zum 3. deutschen Tanz Nr. 602 gleicht die 
Behandlung ganz der eines Dudelsackes (mit den typischen orgelpunktartigen 
Quinten,®) Nbsp. 22). Aus der Klasse der Holzblasinstrumente sind das 
Piccolo (Flageolett) und Kontrafagott zu nennen. Über ersteres ist 
im Kapitel Flöte schon gesprochen worden. Das Kontrafagott fungiert 
mit ganz wenigen Ausnahmen als Tuttiregisterinstrument und ist mit den 
Fagotten in der tieferen Oktave gekoppelt. Technisch schwierigere Passagen 
der Fagotte macht es ob seiner Ungelenkigkeit nur in leichterer Form mit 
(die Oktavensprünge i im ı. Satz der Bläserserenade Nr. 361 markiert es nur 
mit einfachen Viertelnoten). Mitunter besorgt es allein die Baßführung in 
Form gehaltener (Pfund-) Noten (ibidem) oder schwingt sich sogar zu 
eizener Triolenfiguration auf (ibid., Thema mit Variationen, ı. Variation). 
Diese Behandlungsart gilt in allen Punkten auch für das ‚Gran fagotto‘ der 
Maurischen Trauermusik Nr. 477. Der von Prout ®) angegebene Umfang des 
Kontrafagotts (Kontra-D bis f) ist sowohl nach der Höhe, als auch nach 
der Tiefe zu überschritten. Das Kontra-CG findet sich zu wiederholten Malen 
(1. Satz der Serenade Nr. 361, Maurische Trauermusik). In der Höhe bewegt 
es sich durchschnittlich bis zum c, erreicht aber auch gelegentlich das g (sogar 
ın Staccatoläufen. wie im ı. Satz der Serenade Nr. 361). An neuen Blech- 
bläsern ist die „Tromba lungha“ und das Posthorn zu verzeichnen. Die 
Tromba lungha dürfte zum Unterschied von der dickwandigen, ein- 
gerollten Troinpete mit der dünnwandigen. nicht gerollten ‚langen cylin- 
dirischen Trompete‘ identisch sein, von der Gevaert 86) spricht. Sie findet 


3%) E. Komorzinskv, Mozarts Messen, p. 21. 

») Jahn-Deilers, ibid., III. Aufl., T. p. 531. 

2) Jahn-Deiters, ibid., IH. Aufl., T. p. 535. 

x?) Siche die dudelsackimitierenden Orgelpunktquinten der Viola im Alle- 
grello des „Galimathias musicum‘“. 


*% Das Orchester, I. p. 181. 


#5) Instrumentlationslehre, p. 230. — C. Sachs erwähnt diesbezüglich 
nichts. m 
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sich in Doppelbesetzung (D) im letzten Satz einer Symphonie Nr. 120 und 
im ı. Satz der Serenade Nr. 185 vor. Ihr Tonvorrat ist äußerst beschränkt 
und gestattet nur harmoniefüllenden Gebrauch. Noch primitiver ist die 
Technik des Posthorns. Im Trio des 3. deuischen Tanzes Nr. 605 (die 
„Schlittenfahrt‘‘) verfügt das Instrument nur über die Naturtöne g, und g 
und bewegt sich in Oktavensprüngen. Im 2. Trio zum 2. Menuett der Serenade 
Nr. 320 walten die Oktavensprünge g,—g; auch vor, doch ist es durch Hin- 
zufügung der Naturtöne c, und e, wenigstens befähigt, signalartige Drei- 
klangsthernen zu bilden (solistisch, von Streichern und Oboen begleitet). Von 
Schlaginstrumenten kommen Trommel, Tamburin, Tamburo, Becken, Triangel 
und Schellen neu hinzu (Trommel im 3. deutschen Tanz Nr. 609 und 
Contretanz Nr. 535, „la bataille‘‘). Das Tamburin wird gewöhnlich nur 
mit einem Schlägel bedient,:s) bringt aber bei Mozart Doppelschläge (5. Trio 
der Serie Nr. 586). Im ersten Contretanz Nr. 510 werden die Pauken gegen 
große Trommel und Becken ausgewechselt. In der „Entführung‘- 
Ouvertüre gesellt sich zu diesen beiden (fast immer zusammen auftretenden 
und gemeinsam auf ein System im Baßschlüssel notierten) Instrumenten 
noch das Triangel hinzu. Aus rein koloristischen Gründen hat Mozart 
ım Trio und der Koda des 3. deutschen Tanzes Nr. 605 (die „Schlittenfahrt‘‘) 
zur Anwendung von abgestimmten Schellen gegriffen. Durch die reali- 
stische Darstellung des Schellengeklimpers ist das Werk in die Gattung der 
Programmusik einzureihen (Nbsp. 23). Bezüglich der Tasteninstrumente hat 
sich der Meister auch in der Verwendung der Harmonika versucht 
(Adagio Nr. 365 und Adagio und Rondo Nr. 617, letzteres \Verk für die 
blinde Harmonikavirtuosin Marianne Kirchgässner geschrieben). Die Be- 
handlung des Instrumentes gleicht vollkommen der des Klaviers. 


‚Die Instrumentengruppen. 


Das selbständige ÜOrchester in der Kirchenmusik bilden die 
Streicher. Als Führer der Streichergruppe sind die Violinen stets stark 
besetzt, auch etwas aufdringlich behandelt, um den anderen Klangkörpern 
als Gegengewicht zu dienen. Während die tiefen Streicher mit ganz wenigen 
Ausnahmen, die auf beabsichtigte Klangwirkung abzielen, fast immer baß- 
führend und chorverstärkend wirken, beteiligen sich die Violinen, sei es 
solistisch oder figurativ, stets so, daß sie aus der Klangmasse hervorstechen 
und gehört werden; daher auch die Vorliebe für konzertante Passagen, die 
eigentlich nichts bedeuten und nur Fülle des Orchesters vortäuschen sollen. 
Man sehe daraufhin die rauschenden Sextolenfiguren im Kyrie Nr. 333 an; 
hier beteiligen sich auch Viola, Cello und Baß, die zwei letzteren mit mehr 
Maß, an diesen Figuren. Ausgesprochen koloristischen Charakter trägt das 
„Iremendum“ der Litanei Nr. 125, zugleich eine der frühesten Anwen- 
dungen des vom Vater 8”) übernommenen Tremolo. Ebenso beabsichtigt ist 
die Klangwirkung ım Rezitativ nach der 3. Arie der „Schuldigkeit des ersten 
Gebots; Streichertremolo im pp, einige Takte weiter Dämpferw irkungen 
als Illustration des Geheimnisvollen, Schaurigen. Die archaisierenden Stücke 


86) Ibid., p. 311. 
s) H. Abert, Biographie, I. p. 35. 
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(z. B. „Regina angelorum“ der Litanei Nr. 125) wahren die alte Methode 
der Dreistimmigkeit mit Kopplung von Bratsche und Baß, wobei die Kreu- 
zung der beiden Violinen als wichtiges Kennzeichen dieser Epoche hin- 
zutritt. 


Die Behandlung des Streichkörpers in den Instrumentalwerken weist 
zwischen den beiden Meistern Mozart und J. Haydn auffallende Analogien 
auf, was auf gegenseitige Beeinflussung schließen läßt. Wie bei Haydn, so 
sind auch bei Mozart zwei Hauptverwendungsarten zu unterscheiden: das 
Miteinander und Gegeneinander der Instrumente bezw. -gruppen, 
in welch letzterem Fall gewöhnlich Violine I und II der Gruppe: Viola, 
Cello und Baß gegenüberstehen (die Zusammenfassung von Viola, Gello und 
Baß ist durch die lange Zeit herrschende enge Beziehung von Viola-Baß 
einerseits und Cello-Baß anderseits gerechtfertigt). Das Miteinanderspiel 
erscheint durch Unisonoführungen gegeben. Das eigentliche Unisono 
dient zur Klangverstärkung und Unterstreichung der melodischen Linie 
(Violinkonzert Nr. 218, 2. Satz). In der tieferen Streichergruppe ist es seltener 
anzutreffen (kleine G-moll-Symphonie Nr. 183, ı. Satz). An dieser Stelle 
sei die Stellung der (konzertanten) Solovioline (Violino Prinzipale) gegenüber 
den Begleitgeigen gekennzeichnet. Im „Tutti“ wird sie mit Violine I ım 
Einklang geführt und trennt sich im „Solo“ von dieser. In letzterem tritt 
mehrmals der Fall ein, daß Violine I und II gegenüber der Prinzipalvioline 
und schließlich alle drei Stimmen unisono gehen. Der Umstand, daß das 
Streichquartett drei Violinstimmen aufweist (Violine I, II, Prinzipale), ander- 
seits noch die Besetzung des übrigen Orchesters sehr klein ist, rechtfertigt 
die häufigen Einklangsführungen. Sind zwei Prinzipalstimmen vorgeschrieben 
(Serenade Nr. 239), so erfahren sie im „Tutti“ durch Violine I und II 
klangliche Verstärkung. Weit häufiger findet sich ein gewissermaßen er- 
weitertes Unisono vor, das sogenannte „Wiener Unisono der 
Oktave‘,:) worunter die verschiedenen Oktavenkopplungen — meistens der 
Violinen — mit anderen Instrumenten verstanden werden. Die Oktaven- 
kopplung von Violine I und II ist äußerst häufig und braucht nicht näher 
erwähnt zu werden. Violine I in Verbindung mit Viola zeigt der ı. Satz 
der Symphonie Nr. 43; der scharfe Ton der Bratsche wirkt hier als Aus- 
drucksmittel zur Hervorhebung der Terzengänge. Die Verbindung Violine-Cello 
findet sich erst in den späteren Werken vor (1. Satz der Jupiter-Symphonie). 
Die Kopplungen: Viola-Baß und Cello-Baß sind aus den Kirchenwerken bekannt. 
Den Höhepunkt erreicht die Eindringlichkeit der Melodie durch Kopplung 
in mehreren Oktaven (Nbsp. 24 sowie ı. Satz der Pariser Symphonie, 
Andante der Jupiter-Symphonie usw.). 


Die zweite Hauptbehandlungsart besteht in der Gegenführung 
der Instrumente, bezw. ihrer Gruppen. Hierher gehört die Ausführung von 
Gegenstimmen (aufsteigende Cellofigur zur Holzbläsermelodie im ı. Satz 
der Es-dur-Symphonie), Imiltationen durch ınehrere Takte hindurch oder 
Nachahmung kleiner Motivteilchen im Dienste charaklteristischer Begleitung. 
Iım Andante der Symphonie Nr. 183 wird beispielsweise das auftaktige 
Achtelmotiv, um eine Note verkürzt, mit sich selbst begleitet. Bei Gegenüber- 
stellung zweier Streichergruppen unterscheidet \Mozart genau zwischen heller 


88 D. Schultz, Mozarts Jugendsymphonien, p. 28. 
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(Violinen) und dunkler Klangfarbe (Viola, Cello, Baß).®) Betreffs des 
zweiten Stilprinzips, der Nachahmung — gegenüber „Gegensatz“ — wird 
auf das Fugato, bezw. die Fuge der „Zauberflöte‘‘-Ouvertüre sowie auf das 
Finale der Jupiter-Symphonie verwiesen. Nachahmung (in den tieferen 
Streichern) und Gegensatz (Figuration der Violinen) erscheint im ı. Satz 
der Prager Symphonie Nr. 504 vereint. Abschließend sei die Drei- und Fünf- 
stimmigkeit im Streichersatz beleuchtet. Über die Verwendung des Kirchen- 
trios ist an betreffender Stelle gesprochen worden.®) Man begegnet aber 
noch einer anderen Dreistimmigkeit, die sich vornehmlich in den Ouvertüren, 
und da nach der langsamen Einleitung zu Beginn des Allegro vorfindet. Der 
Zweistimmigkeit der Geigen dient ein orgelpunktartiger Baß (meist im Cello) 
als Fundament. Der entgegengesetzte Fall tritt ein, wenn vier Streicher eine 
fünfstimmige Harmonie so ausführen, daß jeweils eine Stimme durch 
Teilung, bezw. Doppelgriffe zwei Harmonietöne erzeugt (vide Andantino und 
Allegro-Finale der Pariser Symphonie Nr. 207). 


Es besteht bei Mozart noch ein gewisser Hang, die Holzbläser in 
den Kirchenwerken zu gewöhnlichen Verdopplungen und Verstärkungen heran- 
zuziehen, woraus aber durchaus nicht Unkenntnis der Dinge oder Unvermiögen, 
sondern vielmehr ein weises Experimentieren mit den neugewonnenen Klang- 
farben zu ersehen ist. In dieser Hinsicht konstatieren wir — speziell seit 
der Zeit um 1780 — einen gewaltigen Fortschritt in der koloristischen Aus- 
beutung der Holzblasgruppe. Bei Erläuterung der einzelnen Holzbläser wurde 
von der Bedeutung dieser Instrumente in den Vor-, Zwischen- und Nach- 
spielen der Messen ?!) gesprochen; es mögen nun außerhalb solcher Instru- 
mentalsätzchen liegende, charakteristische Bläsersätze namhaft gemacht werden 
(Sequenzen, die mit dem Chor abwechseln, im „Crucifixus“ der Messe 
Nr. 337, die zarte Bläserbegleitung zum Chor bei „sepultus est“, ohne 
Streicher, nur mit Kontrabaß, ibid. usw.). Wohl am reinsten offenbart sich 
gediegene Instrumentationskunst im Requiem; der wundervolle Gebrauch 
der tiefen Register ıst schon von Komorzinsky ??) gewürdigt worden, wie- 
wohl gerade ın diesem Werk die alte Verdopplungsmanier wahre Orgien 
feiert. Weit forischrittlicher ist die Orchestertechnik der Bläser im Verhält- 
nis zum Streichkörper. ‚Das frühere Verfahren, die Holzbläser auf genau be- 
stimmbare, immer wiederkehrende Strecken vom Streichkörper zu lösen, 
ist ganz aufgegeben, da ihre ununterbrochene Inanspruchnahme auf ein 
Minimum beschränkt ist.‘“%) Vielmehr zeichnet sich die Bläserbehandlung 
durch charakteristische, meisterhaft angebrachte Einwürfe aus, die dem 


8) Rein äußerlich ist die Gegenüberstellung im XNotturno (Serenade) 
Nr. 286 gekennzeichnet durch als solches bezeichnetes „Echo“spiel von 
4 Streichorchestern (mit Hörnern), die im Verlauf des Stückes kein einziges- 
mal zusammenwirken. 


9») Das Pendant dazu bildet in den Instrumentalwerken das dreistimmige 
Saitenorchester (2 Violinen und Baß), wie es Mozart in seinen Tänzen (Me- 
nuette, deutsche Tänze usw.) verwendet hat. Die Behandlung gleicht der des 
Kirchentrios. 


91) Siehe auch E. Komorzinsky, Mozarts Messen, p. 53. 
92) Ibid., P. 5. 
93) Abert, Biographie, I. p. 827. 
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Orchester jenen duftigen Schmelz verleihen, auf den sich unser Meister, 
wie bald kein zweiter, verstanden hat. Selır instruktiv sind die Umarbeitungen 
der Händelschen ‚Cäcilienode“ und des „Alexanderfestes“ (1790). Wir 
zitieren wieder Abert:%) ‚„\Wo sie (sc. Bläser) Händel in charakteristischer 
Weise verwendet, namentlich in Stücken mit obligaten Bläsern, hat sie 
Mozart unverändert gelassen, wo dagegen die Oboen gleichsam nur die Blas- 
insirumente vertreten, ersetzt er sie entweder durch andere Bläser (selten 
durch Flöten, häufiger durch Klarinetten), ®) oder verwendet den vollen 
Chor der Blasinstrumente. Dieser triti auch da ein, wo Händel nicht einmal 
Oboen verlangt, um einen volleren und kräfigeren Klang zu erzielen.‘ Mozart 
greift also wieder auf die tuttiverstärkende Methode früherer Zeit zurück °*) 
und verändert nach Abert ‚‚das orchestrale Gewand des Händel-Orchesters 
mit seinen obligaten Stimmen‘ wesentlich. 


Wie ın den Kirchenwerken, so finden sıch in noch deutlicherer Art 
in den Instrumentalkompositionen (siehe Streichkörper) zwei Verwendungs- 
arten der Holzbläser: das Miteinander- und Gegeneinanderspiel. Das Mit- 
einanderspiel ist wieder durch Unisonoführungen gegeben, wobei 
zwischen eigentlichem (klangverslärkendem) Einklang und dem ‚Wiener 
Unisono“ (der Oktave) zu unterscheiden ist. Ersteres tritt verhältnismäßig 
selten auf (wenn aber, dann nur zwischen Instrumenten gleicher Stimm- 
lage, wie z. B. Flöte und Oboe zu Anfang der Symphonie Nr. 385). Letzteres 
ist ın überwiegender Majorität angewendet und findet sich in unzähligen 
Varianten vor (Flöte—Fagott, Oboe —Fagott, Klarinette—Fagott, Englisch- 
Horn—Oboe usw.; siehe die betreffenden Stellen über „Wiener Unisono“ 
in den einzelnen Abschnitten über die diversen Instrumente).?”) Die Kopp- 
lungen in mehreren Oktaven bewirken wie bei den Streichern eine Betonung 
der melodischen Linie (Finale der Pariser Symphonie, ı. Sätze der Sym- 
phonie Nr. 425 und Es-dur-Symphonie). Das Gegeneinanderspiel 
äußert sich in Gegensatz und Nachahmung. Zu ersterer Art gehören bedeut- 
same Gegenstimmen (Englisch-Horn II gegenüber Fagott I ım Menuettrio 
des Divertimento Nr. 186, Klarinette II gegenüber Klarinette I ım ı. Satz 
der Serenade Nr. 361), charakteristische Einwürfe (wie die seufzenden Vor- 
halte der Flöte ım ı. Satz der Es-dur-Symphonie), konzertant exponierte 
Stellen gegenüber der gehaltenen Bläserharmonie (Klarinette I im ı. Satz 
der Serenade Nr. 361) und nicht zuletzt die zahlreichen „obligaten Akkom- 
pagnements“ (1. Sätze der Serenaden Nr. 361 und 375). Die Imitation ist 
einerseits zum Zweck charakteristischer Begleitung (Andante der kleinen 
G-moll-Symphonie), anderseits zur Erzeugung vorübergehender strenger Poly- 
phonie verwertet (die besprochenen Holzbläserfugati in den Andantes der 
Es-dur-Symphonie und Symphonie Nr. 319, ferner die Führung im kano- 
nischen Adagio Nr. Aıı). Hierher gehören auch noch die zahlreich eingestreu- 
ten, freien, echoartigen Nachahmungen in Form von mehr oder weniger 


94) ]bid., II. p. 620. 

35) Wieder .ein Beweis der Vorliebe für die Klarineltle in späteren 
Jahren. 

»6) Das gleiche ist, wie weiter oben erwähnt, beim Requiem der Fall. 

9) An die seltene Art des „Wiener Unisono“ zweier gleicher Instrumente 
(Flöten in Oktaven und Fagolte in Oktaven im Finale der Prager Symphonie) 
sei in diesem Zusammenhang nochmals erinnert. 
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gebundener Begleitung (Menuettrios der Es-dur-Symphonie, der Symphonie 
Nr. 183 und des Divertimento Nr. 186, Menuett der großen G-moll- 
Symphonie, 2. Variation der Serenade Nr. 361, ı. Satz der Jupiter-Sym- 
phonie usw.). Abschließend sei als besonderer koloristischer Klangeffekt eine 
Art Bläsertremolo gezeigt (Nbsp. 25 aus der 5. Variation der Serenade 
Nr. 361). Durch Gegenbewegung entsteht auf b ein ‚„Tremolo ondule‘.?®) 


Die Stellung des Holzblaskörpers zur Streichergruppe ıst gleichfalls 
durch Miteinander- und Gegeneinanderspiel gekennzeichnet. Betreffs der 
ersteren Art ist gegenüber zahllosen „Wiener Unisonos“ (der einfachen oder 
Doppeloktave, wie z. B. in den ı. Sätzen der Symphonie Nr. ıı12, der 
Es-dur- und Jupiter-Symphonie) wirkliches Einklangsspiel selten zu be- 
obachten (Oboe und Violinen im ı. Satz der Symphonie Nr. 110), des- 
gleichen das „Wiener Unisono“ der oberen Oktave eines tieferen Instrumentes 
(Klarinette in der höheren Oktave im ı. Satz der Symphonie Nr. 385). 
Bezüglich der Schlagkraft und Wucht eines Unisono in mehreren Oktaven 
verweisen wir auf den Halbschluß des ı. Satzes der Es-dur-Symphonie. 
Die von Holz und Streichern gemeinsam ausgeführte ‚„durchbrochene Arbeit‘ 
(Oboe und Violine im ı. Satz der großen G-moll-Symphonie) gehört ob der 
Zusammenwirkung beider Klangkörper ebenfalls zur Gattung des Miteinander- 
spiels und ist zu unterscheiden vom solistischen Rivalisieren zweier Instru- 
mente aus verschiedenen Familien (z. B. Violine und Flöte in der Durch- 
führung des Finales der großen G-moll-Symphonie). Hier handelt es sich 
nicht um eine einheitliche Fortführung der melodischen Linie, ‚auf ver- 
schiedene Instrumente verteilt“, sondern um das Gegensätzliche einer Gegen- 
überstellung. Die Imitation zwischen Holz und Streichern findet sich sel- 
tener streng (Fugato der „Zauberflöte“-Ouverfüre, letzter Satz der Jupiter- 
Symphonie beim Zusammentritt der vier Themen), häufiger in Form un- 
gebundener, freierer Nachahmung vor (ı. Sätze der Symphonie Nr. 297 
und 504). Aus der Wahl der Notenbeispiele (Symphonien, Serenaden, ’Diver- 
timenti) erhellt, daß die individuelle Führung der Holzbläser gerade in diesen 
\Verken das erstemal erscheint (Pariser Symphonie, 1778) und sich von 
da an behauptet. In diesem Sinn kann die Behauptung Richard Strauß’ ®), 
daß ‚‚die symphonischen Äußerungen der beiden Meister‘ (sc. Haydn und 
Mozart) als Streichquartette mit obligaten Holzbläsern anzusprechen sind, 
nicht aufrecht erhalten werden. 

In den kirchlichen Kompositionen entbehren die Blechbläser, 
nit Ausnahme ganz weniger, vereinzelter Fälle (z. B. „Crucifixus‘“ der 
Messe Nr. 139) der Selbständigkeit (vergl. das oft besprochene Verdopplungs- 
system), können also als Klangkörper für sich nicht gewertet werden. Die 
Instrumentalwerke weisen schon öfter exponierte Blechbläserstellen auf 
(z. B. das Hörnerensemble im Menucttrio und im 2. Adagio des Divertimento 
Nr. 131, Trompetenchor in den Divertimenti Nr. 187 und 188). Das Ver- 
hältnis des Blechkörpers zu den anderen Klanggruppen ist in den kirchlichen 
Werken ein äußerst ungleiches. Auf den ersten Blick ist der gewaltige Unter- 
schied zwischen Holz und Blech, das unvergleichlich höher stehende Niveau 
der Holzbläser gegenüber dem Blechkörper zu erkennen; handelt es sich 
doch hier erstens um die alte, chorische Verwendung und zweitens um 


») H. Berlioz, Instrumentationslehre, p. 15. 
9) Berlioz-Strauß, Große Instrumentationsichre, p. 2 der Vorrede. 
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das bekannte Verdopplungswesen (bezw. -unwesen). Dasselbe tritt beim 
Vergleich der Blechbläser mit den Streichern zutage. Hörner und Trompeten 
sind durch die beschränkte Anzahl der verfügbaren Naturtöne a priori außer- 
stande, mit den Streichern Schritt zu halten; die Posaunen dagegen schließen 
sich eng an den Chorsatz an (siehe besonders die große CG-moll-Messe). 


In den Instrumentalwerken kristallisiert sich die Bipolarität von Mit- 
einander- und Gegeneinanderspiel langsam heraus. Finden wir 
auf der einen Seite die im Verlauf der Arbeit charakterisierten „‚\Vıiener 
Unisonos“ der Hörner mit den Flöten, Oboen (sehr beliebt!) und Klarinetten, 
Bläsertrios der Oboen, Hörner und Fagotte, „durchbrochene Arbeit‘, an 
der Holz wie Blech beteiligt ist (,‚Figaro‘'-Ouvertüre), so zeigen sich auf der 
anderen Seite gegensätzliche Führungen (Horn und Oboe im ı. Satz der 
Symphonie Nr. 318), auch in Form von Imitationen {wie im Andante des 
gleichen Werkes). Dieselbe Methode der Gegenüber- und Zusammenstellung 
ist in der Behandlung der Blechbläsergruppe im Gegensatz zu den Streichern 
gewahrt (z. B. Streicher gegenüber Horn, wie im Marsch Nr. 290, dagegen 
Trompete mit den Violinen im Einklang, wie im ı. Marsch Nr. 335). Im 
Zusammenwirken aller drei Orchestergruppen finden sich bezüglich des 
Miteinanderspieles vollkommene Orchesterunisonos (wozu letzten Endes auch 
Dreiklänge in zahlreichen Verdopplungen gehören) verhältnismäßig selten. 
Gewöhnlich treten sie nur in der Streichergruppe allein auf (ı. Satz und 
Finale der kleinen G-moll-Symphonie, ‚Figaro''-Ouvertüre). An zweiter Stelle 
stehen die Unisonos der Streicher und Holzbläser (siehe z. B. Halb- 
schluß des ı. Satzes der Es-dur-Symphonie). Soll sich an dem Unisono auch 
die Blechbläsergruppe beteiligen, dann muß der betreffende Passus der 
technischen Leistungsfähigkeit der Blechbläser entsprechen (gegenüber Sech- 
zehntelläufen der Streicher im eben zitierten Beispiel betonen die Blech- 
bläser nur die guten Taktteile ın Viertelnoten). Das wohl am wuchtigsten 
wirkende Gesanıtunisono bieten die mächtigen Orchesterschläge des Beginns 
der „Zauberflöte‘‘-Ouvertüre. Gerade die Schlagkraft des Blechs (Hörner, 
Trompeten, Posaunen) bewirkt jenen Glanz, von dem Ulibischeff !%) spricht. 
Inı Gegeneinanderspiel vereinigen sich gewöhnlich Holz- und Blechbläser in 
Gegenüberstellung zum Streichkörper; es dürfte da noch die alte Zusammen- 
gehörigkeit (rhythmische Abhängirkeit des Blechs vom Holz) mitspielen.!%) 
Die zweite Art der Gegenüberstellung besteht ın der Gegensätzlichkeit von 
Klangkörpern, die durch Mischung der drei Instrumentengruppen (Streicher, 
Holz, Blech) gewonnen werden. In der Durchführung des ı. Satzes der 
Es-dur-Symphonie stehen Baß, Blech und Pauken einerseits, Violine I und 
Holz anderseits gegeneinander (Violinell und Viola tremolieren harmonie- 
füllend: siehe auch das Andante der Symphonie Nr. 184: Flöte und Fagott 
imitieren Violine I, Oboen und Hörner halten Orgelpunkte, die mittleren 
Streicher, Violine II und Viola, vollführen Dreiklangszerlegungen und der Baß 
besorgt das Fundament). In der Durchführung des Finales der großen G-moll- 


100) Zitiert bei Jahn-Deiters, ibid., IV. Aufl., II. p. 610, Zusatz 38. 

101) Zur Erläuterung seien einige Beispiele angeführt: Oboen und Hörner 
gegenüber den Streichern im 1. Satz der kleinen G-moll-Symphonie; in rein 
rhythmischem Gegensatz im 1. Satz der Symphonie Nr. 338, desgleichen samt 
Schlagwerk im Adagio der Symphonie Nr. 425; imitierend in den Andantes 
der Jupiter-Symphonie und Symphonie Nr. 504 usw. 
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Symphonie treten Violinen und Fagotte den Bässen und übrigen Bläsern 
gegenüber. Das selbständige Gegenübertreten aller drei Instrumentengruppen 
nun findet sich im Keim schon in einem frühen Jugendwerk, der Symphonie 
Nr. 202 (1774), vor (Gegenüberstellung im ı. Satz: Oboen-Hörner, Trom- 
peten-Streicher).1%) Mit Vorliebe bedient sich Mozart des klanglichen Gegen- 
satzes der drei Instrumentengruppen, um die Plastik ıimitatorischer Stellen 
zu heben (1. Satz der Es-dur-Symphonie: das Thema in den Violinen wird 
von den Hörnern und den Fagotten imitiert). Zwei Idealfälle freien, unge- 
zwungenen Zusammenwirkens der drei Hauptgruppen seien hier abschließend 
gezeigt. Der erste fußt unserer Ansicht nach auf rein koloristischer Basis 
(Schlußtakte der Koda zum 6. deutschen Tanz Nr. 571, Nbsp. 26). Der 
zweite Fall ist eine ‚„durchbrochene Arbeit“, von Instrumenten aus allen 
drei Gruppen ausgeführt (Menuettrio der Es-dur-Symphonie, Nbsp. 27). 


Entwicklungsgeschichtliche und systematische 
Betrachtung. 


Die einzelnen Behandlungstypen lassen sich entwicklungsgeschichtlich 
ungefähr nach folgenden Gesichtspunkten ordnen: 

ı. Bloße Ausfüllung der Harmonie (gewöhnlich bei einer wichtigen 
Periode) durch liegende Hörner- oder Holzbläserstimmen als Klangmischung 
der Orchestergruppen. 

2. Ausfüllung des Orchestersatzes durch imitatorische oder irgendwie 
anders „obligat akkompagnierende‘“ Instrumente (Gegenstimmen) derselben 
oder einer fremden Klanggruppe. 

3. Orchestersteigerung durch registerartiges Hinzutreten (Kollekti- 
vierung) von Instrumenten derselben Gattung (z. B. Streicher oder Bläser), die 
wir „ausinstrumentiertes Grescendo nennen wollen. 

4. Das Hinzutreten von Instrumenten anderer Klanggruppen (z. B. Holz 
zu Blech). Punkt 4 steht zu Punkt 3 gewöhnlich im Verhältnis der Steigerung. 

9. Klangliche Schattierung durch Beigabe eines Instrumentes von 
anderer Klangfarbe (Klangdifferenzierung) bei Wiederholung einer wichtigen 
Periode (Technik des ‚Wiener Unisonos‘). Dieser Punkt kann durch weiteres 
Hinzutreten von Instrumenten zu Punkt 3 (‚ausinstrumentiertes Urescendo‘) 
werden. 

6. Übernahme des Themas durch ein anderes Instrument, selten der- 
selben, häufig fremder Gattung a) in größeren Perioden, 5) im Klein- 
motivischen (im Zusammenhang als „durchbrochene Arbeit“ bezeichnet). 

Ad ı.: Die ursprüngliche Form ist durch die liegenden Harmonien 
der Hörner in den Jugendwerken (Symphonien, Serenaden, Divertimenti) 
gegeben. Eine Weiterbildung dieses Verfahrens läßt sich etwa ab 1772 nach- 
weisen (Divertimento Nr. a5ı, Finale, Thema II erst bei Wiederholung 
von liegenden Hörnern ausgefüllt, desgleichen Thema I im Finale des Diver- 
timento Nr. 334; siehe daraufhin noch Andante der Serenade Nr. 320 
[Thema I], die Ouvertüren zu „Finta Giardiniera‘“ und „Titus“ [Thema II] 


102) In kadenzierenden Takten (in unserem Fall bei dem Triller auf gis) 
treten die 3 Klanggruppen zu einem allgemeinen Unisono zusammen. Solche 
Fälle sind typisch; will der Meister einer Phrase besonderen Nachdruck ver- 
leihen, so gibt er ihr in einer anderen Stimme — eventuell in mehreren, je 
nach der gewünschten Intensität — ein unterstreichendes „Wiener Uni- 
sono“ bei. 
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sowie Andante der Prager Symphonie usw.). Die zweite und spätere Art be- 
steht in der Ausführung der Orgelpunkte durch Holzbläser. Bei Wiederholung 
von Thema II (Finales der Symphonien Nr. 385 und 425) treten z. B. klang- 
lich steigernde Holzbläser als Füllstimmen hinzu (Oboe und Fagott); siehe 
auch ı. Satz der G-moll-Symphonie sowie die beiden anderen großen 
Symphonien. Um 1786 tritt dann eine Amalgamierung der beiden Arten ein. 
Im ı. Satz der Prager Symphonie ist zum Beispiel bei Wiederholung von 
Thema I füllendes Blech und Holz zu konstatieren (wohl zu unterscheiden 
von der Verlegenheitsverwendung der Bläser in den Erstlingswerken, wo 
den Füllstimmen durchaus keine bestimmte Klangabsicht zugrundeliegt) ; 
außerdem weist dieses Werk durch die Kombination klangsteigernder Har- 
moniefüllung (Blech) mit „obligat akkompagnierenden“ Bläsern (Holz) be- 
reits auf die ad 2. zu besprechende Methode hin. 


Ad 2.: Das Auftreten dieser Verwendungsart fällt logischerweise mit 
dem Erscheinen des ‚„obligaten Akkompagnements‘, zu Beginn der Hochblüte 
des klassischen Stils (1782), zusammen. Einige Vorläufer (Andantes der 
Symphonien Nr. 183, 184 sowie ı. Satz der Symphonie Nr. 297) bestätigen 
als Ausnahmen nur die Regel. Als Belege hiefür dienen das Finale der Syın- 
phonie Nr. 338, dessen Thema II (Violine I) bei Wiederholung mit Gegen- 
stimmen (Oboen) versehen wird, dann der ı. Satz der Prager Symphonie 
(Gegenstimme im Fagott bei Wiederholung von Thema II), desgleichen 
die drei großen Symphonien und späteren Ouvertüren (,Figaro“, „Don Juan‘, 
„Titus“). In diesem Zusammenhang bedarf ein Umstand besonderer Er- 
wähnung: das Verhältnis der hohen Streicher zu den hohen Holzbläsern. Nach 
Marx !05) können die hohen Holzbläser (speziell Flöten) auch über den Violinen 
liegen, ohne daß sie den Fortgang der Melodie (der eigentlich unter ihnen 
ist) stören, da sie (sc. Flöten) sich dem Orchesterklang ein- und unterordnen. 


Ad 3.: Die sukzessive Heranziehung der Instrumente zu immer größerer 
Steigerung ist ein typisches Kriterium höherer Entwicklung (in unserem 
Fall um 1780, also ungefähr gleichzeitig mit der Methode unter Punkt 2): 
Gegenstimme zu Thema Il des ı. Satzes der Symphonie Nr. 338 bei Wieder- 
holung in Oktaven gebracht; desgleichen der Nachsatz zu Thema II im 
Finale der Prager Symphonie; hier wird Thema II bei Wiederholung, und 
bei drittmaligem Auftreten auch der Paukenbaß (Fagott) in Oktaven geführt. 
Diese außerhalb eines Orchesterunisonos angewendeten Oktavengänge solistisch 
hervortretender Instrumente sind atypisch für diese Zeit (1782); nur in 
ganz frühen oder ganz späten Werken sind sie häufig anzutreffen. Zur Illu- 
stration seien zwei instruktive Schemata gebracht. 


„Cosi fan tutte‘‘-Ouvertüre: 
Fg.-Ob., Fl.-Kl., bei Wiederhofung Fg.-Ob., Fl.-Kl. 
Fg.-Fg. 
Adagio der Bläser-Serenade Nr. 375, Reprise, mehrmals wiederholter 
Nachsatz zum Thema: 
Ob. I, Kl. I, Kl. II, Ob. I. Ob. II, Fe. I. Kl. I, Kl. IL, Ob. II, 
Fg. I, Kl. IH, Kl.O 


103) A. B. Marx, Große Kompositionslehre, IV. Band, p. 384. — In diesem 
Fall wird auch der Partiturspieler die betreffende Bläserstelle ohne Beein- 
trächtigung der vollendeten Wiedergabe des Werkes vernachlässigen können. 
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und schließlich Ob. I, II 

Kl. LU 

Fg. 1, II, also rein äußerlich ein Übereinandertürmen (Kol- 
lektivieren) der verschiedenartigsten Klangfarben (siehe auch noch den An- 
stieg von Flöte allein bis zum konzertanten Trio: Flöte, Oboe, Fagott in der 
Koda zum Rondo der Serenade Nr. 320).1%:) Ein typisches „ausinstrumen- 
tiertes Crescendo“ der Streicher liefert die Rückleitung zur Reprise in 
der ‚„Idomeneo‘-Ouvertüre (aufstrebende Viertelbewegung der Bässe, denen 
sich nach und nach auch die hohen Streicher anschließen). Die letzte Kon- 
sequenz des „ausinstrumentierten Crescendos“ bilden die oftmals bespro- 
chenen Orchesterunisonos der Streicher und Bläser. 


Ad 4.: Dieser Punkt ist, wie bereits erwähnt, als Intensivum des Vor- 
hergehenden zu betrachten. Er steht auch entwicklungsgeschichtlich über 
ersterem und findet sich ausnahmslos nur in den reifen Meisterwerken vor 
(etwa ab 1781). Zu der Viertelbewegung der Streicher (,Idomeneo“-Ouver- 
türe) gesellt sich ein Kontrapunkt in den Holzbläsern, der im weiteren Ver- 
lauf der Steigerung von allen Holzblasinstrumenten aufgegriffen wird; siehe 
diesbezüglich auch die „Entführung“-Ouvertüre, p. 8, 9 der Gesamtaus- 
gabe. Der Deutlichkeit halber geben wir wieder zwei erläuternde Beispiele.!%) 


Prager Symphonie, Finale: Thema I in den Streichern, Bläser 
nur harmoniefüllend (wird wiederholt); dann Thema I in den Holzbläsern 
als Kontrast zum Vorhergehenden (wird wiederholt), endlich Thema I im 
vollen Orchester (Streicher und Bläser). 


Es ist also die Kontrastwirkung mit kollektiver Steigerung zu organi- 
scher Entwicklung des Tonsatzes verbunden (p. 124, 125 der Gesamtausgabe). 

„Zauberflöte‘‘-Ouvertüre, Seitensatz: 

Exposition: (p. 7 der Gesamtausgabe) Melodie in Fl. I über 
Violine I und Viola. 

Reprise: (p. 20 der Gesamtausgabe) Melodie in Kl. I über Violine I 
und Viola. 

Reprise: (p. 20) nach zwei Takten: Kl. I und Fg. I über 
Violine I, Viola, Cello, nach weiteren zwei Takten: Fl. I, Kl. |], 
Fg. I über Violine I, Viola, Cello. 

Während sich die Punkte ı, 2, 3, 4 hauptsächlich um das Prinzip 
der Steigerung drehen, beschäftigen sich die Punkte 5, 6 mit dem klang- 
lichen Kontrast, der Schattierung und Differenzierung der Orchesterfarben. 


Ad 5.: Den Hauptzweck des in Punkt 5 angegebenen Verfahrens bildet 
die Abschattierung und Differenzierung der Farbe im Dienste der Thematik 


1069) Der Satz ist durch den Beginn mit Holzbläsern allein atypisch; ge- 
wöhnlich beginnt Mozart (speziell die Schlußrondos) gemäß dem raschen 
Tempo mit den, für Beweglichkeit (vide Marx, IV., p. 383) am besten ge- 
eigneten Instrumenten, den hohen Streichern. 

165) Den typischen Fällen steht das Finale der Bläserserenade Nr. 388 
atypisch gegenüber. Beim Variantentausch vor der Koda (C-moll—C-dur) wird 
bei vollem Orchester die führende Oboe I seltsamerweise nicht gestülzl, 
sondern behauptet ihre Stimme ganz allein gegenüber den sieben anderen 
Stimmen. Dieser Fall widerspricht dem von Mozart genau verfolgten Prinzip. 
der symmetrischen Steigerung (stärkere Melodie bedingt slärkere 
Begleitung und umgekehrt) und steht in dieser Hinsicht einzig da. 


5% 
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(„Wiener Unisono“ zum Unterschied von der Methode unter Punkt ı, die 
blofßse Fülle des Orchestersatzes bezweckt, und derjenigen unter Punkt 3 und A, 
die ihren Zweck in der Steigerung sehen; während also ı, 3 und 4 das archi- 
tektonische Moment begünstigen, trägt 5 und in noch größerem Maße 6 
der Melodik Rechnung). Vom gewöhnlichen ‚Wiener Unisono“ unterscheidet 
sich Punkt 5 aber dadurch, daß ersteres schon bei Beginn des Themas ein- 
setzt, also des klanglichen Kontrasts, den der spätere Eintritt eines Instru- 
mentes anderer Klangfarbe gewährt, entbehren muß, während letzterem durch 
die Unzahl klanglicher Kombinationen eine Fülle von Klangmischungen zu 
Gebote steht. Diese Technik nun setzt sehr früh ein (vor 1770, ı. Satz der 
Symphonie Nr. 45, Ouvertüre zu „Ascanio in Alba“); dann verschwindet sie 
und erscheint, in gesteigertem Maß, erst wieder im reifen Alter des 
Meisters.1%) Wie schon früher erwähnt, können zur Melodie sowohl ein 
als auch mehrere Instrumente, auf einmal oder sukzessive, hinzutreten 
(Thema I der „Entführung“ -Ouvertüre in Violine I bei Wiederholung mit 
Klarinette gebracht, Thema II des Allegretto der Serenade Nr. 361 in Oboe 
bei Wiederholung in 4 Instrumenten ausgeführt, ı. Satz der Jupiter-Sym- 
phonie Thema I erst in Violine, bei Wiederholung mit Fagott I und bei noch- 
maligem Auftreten mit beigefügter Flöte gebracht). Im letzten Beispiel 
geht Punkt 5 in die Punkte 3 und 4 (,„ausinstrumentiertes Crescendo‘) 
über. 

Ad 6 (a und b).: Die Technik des Punktes 6 (a und b) beruht auf Kon- 
trastwirkung und ist von Mozart etwa von 1780 an — in späteren Jahren 
sehr ausgiebig — angewendet worden. Die ersten Ansätze finden sich im 
ı. Satz der Symphonie Nr. 338, wo die Gegenstimme zu Thema II bei der 
Wiederholung statt vom Fagolt von der Flöte ausgeführt wird. Der Fall ist 
aber für die Symphonien dieser Periode atypisch; wir begegnen dem Ver- 
fahren erst wieder in den letzteren Lebensjahren (1788, Finale der großen 
G-moll-Symphonie, Andante der Jupiter-Symphonie usw.). Anders verhält 
es sich mit den Serenaden dieser Zeit. Ähnlich den Divertimenti !°) waren 
sie das Versuchsfeld in koloristischer Hinsicht, was mit dem Umstand zu- 
sammenzuhängen scheint, daß sich in ıhnen, wie auch in den Divertimenti, 
langsam die Scheidung von solistischer Besetzung und großem Orchester 
vollzieht ;1%) wird doch bei konzertanter Führung auf den Klangkontrast 


106) Die in die Zwischenzeit fallenden Werke weisen in dieser Hinsicht 
manchmal atypische Behandlung auf. Im 2. Thema des 1. Satzes der Haffner- 
Serenade Nr. 250 (V.T) wird bei der Wiederholung V. IH in der Unteroktave 
beigegeben, während im „Wiener Unisono“ das hinzutretende Instrument aus 
Gründen der Steigerung stels die Oberoktave benützt. Da aber hier das 
Unisonoinstrument die gleiche Klangfarbe hat (V. I gegenüber V. ID), muß 
es, um sich entsprechend bemerkbar zu machen, die tiefere (charakteristi- 
schere) Oktave wählen. Der 2. atypische Fall besteht im Lagenwechsel ein- 
und desselben Instrumentes (Finale der Bläser-Serenade Nr. 320). Statt in 
der l.age zu bleiben und, von einem neu eintretenden Instrument verdoppelt, 
weiterzuspielen, springt es an entsprechender Stelle in die höhere Lage (ohne 
daß eine Verdoppelung eintritt) und bewirkt auf diese Weise eine klangliche 
Differenzierung. 


10%) G, Adler, Die Wiener klassische Schule (Handbuch, p. 706). 


108) Die Scheidung zwischen solistischer Besetzung und großem Or- 
chester harrt noch einer eingehenderen Untersuchung. 


Friedrich Bayer, Über den Gebrauch der Instrumente .. . bei Mozart. 69 


mehr Rücksicht genommen werden, als bei einem Instrument, das nur einen 
verschwindend kleinen Teil des Ganzen darstellt. 


Andante der Serenade Nr. 320: 


zuerst Fl.I bei Wiederholung Fl. I, II 
Ob. L,II Ob. I, II 
Fg. Fg. 

dann Ob.I bei Wiederholung Ob. I, II 
Fg LU F.LIH 
Baß Fg. 


Flöte wird gegen Oboe, Oboe gegen Fagott und Fagott gegen Baß aus- 
getauscht. Es werden also für Instrumente hellerer Klangfarbe solche dunk- 
leren Kolorits (und vor allem in der tiefen Tonlage) genommen (vide 
p- 392 gegenüber p. 348 der Gesamtausgabe). Tatsächlich ist auch der ganze 
Tonsatz, der bei der klanglichen Veränderung in der Dominante steht, nicht 
wie sonst um eine Quinte höher, sondern um eine Quarte tiefer gesetzt. Diese 
atypische Anordnung der Instrumente ist beabsichtigt, um die Steigerung vor 
der Kadenz (Mittelteil vor der Reprise) umso fühlbarer zu machen. Das 
wunderbarste Beispiel für Instrumentenwechsel bietet das Finale der Jupiter- 
Symphonie, beim Zusammentritt der vier (eigentlich fünf) Themen. 


Thema I Cllo., Fg. Vla., Fl., Ob. V. II, Fl., Ob. 
“ II —_ _— _ 
„ I —_ Clio. Vla. 
„> IV Vla. Vo VI 
€ V — _ Cllo. 
Thema I V. I, Fl., Ob. Bß., Fg. II Fe. I, Cllo. 
. II Cllo. Ob. II, Vla. V. II, Ob. I 
„ 1 Vu Fl, V. I Bß., Fg. II 
„ . W Bß. Cllo., Fg. I Vla., Ob. II 
® V Vla. Ob. LV. UI V. LF. 
Thema I Vla., Ob. II V.LFl. | 
= II V.LFl. Fg. II, BB. 
„ HI Cllo., Fg. I v. II 
„. W V. II, Ob. I Vla. 
a. V Fg. II, Bß. Fg. I, Cllo. 


Dadurch, daß ein- und dasselbe Thema in immer höhere Instrumente 
gelegt wird (Baß-Cello-Viola-Violine), steigt der ganze Örchestersatz un- 
willkürlich in die Höhe und bewirkt nicht nur klangliche Abwechslung, 
sondern auch Steigerung.!®) Den fünf Themen entsprechen fünf Instru- 
mente (in den Streichern auch durchgeführt, wie die Tabelle zeigt). Im 
Bläserchor fehlt aber die Klarinetie; deshalb teilt der Meister einerseits 
zwischen Oboe I und II, andrerseits zwischen Fagott I und Il. Umso selt- 
samer mutet daher der Umstand an, dafs Mozart in diesem Werk (und 
besonders im Finale) auf die Mitwirkung der Klarinette verzichtete. Auf 
den Instrumentenwechsel hin sehe man übrigens auch noch die „Titus”- 
Ouvertüre an. 


109) Jn diesem Sinne ebenso atypisch, wie das im vorigen Beispiel be- 
sprochene Herabsinken des Orchestersatzes. 
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Ad 6b: Siehe die von W. Fischer!!°) gebrachten Beispiele, sowie 
die iın Verlauf der Arbeit angeführten Stellen. Es kann auch die Reihenfolge 
im Wechsel der Instrumente bei Wiederholung der ganzen Periode verändert 
werden, sodaß sich die verschiedensten Klangkombinationen ergeben 
(z. B. ı. Satz der großen G-moll-Symphonie; der Wechsel von Violine und 
Oboe ist bei Eintritt der Wiederholung gerade umgekehrt. Was ursprünglich 
die Oboe ausgeführt hat, erhält jetzt die Violine und umgekehrt). 

\Vas sich im kleinen an Steigerung und Klangkontrast in der Expo- 
sition abspielt, zeigt sich im großen beim Verhältnis von Exposition 
und Reprise. Kurz gefaßt seien aus allen Schaffensperioden des Meisters 
typische Fälle als Belege angeführt. Das Verfahren von Punkt ı tritt in der 
Reprise etwas später ein als in der Exposition (1774 „Finta Giardiniera‘- 
Ouvertüre; Thema II durch liegende Hörner ausgefüllt). Die „obligaten 
Akkonıpagnements“ (imitatorische oder Gegenstimmen vide Punkt 2) er- 
scheinen dagegen in der Reprise schon etwas früher (Pariser Sym- 
phonie 1778; Thema II wird nicht von einfachen Achtelbässen wie in der 
Exposition, sondern von lärmenden ‚„Murky‘-Bässen begleitet). Die ‚„aus- 
instrumentierten Grescendos‘ — sei es durch Streicher (3) oder Bläser (4) — 
fallen, was die ersteren anbetrifft, in Exposition und Reprise zeitlich zu- 
sammen. Punkt 4 (Crescendo in Bläsern oder Bläsern und Streichern) ist in der 
Reprise noch früher als in der Exposition zu konstatieren (Andante der Sym- 
phonie Nr. 318; Hinzutreten von Flöte und Fagott zu Violine I bei Thema I); 
siehe auch noch die crescendierenden Streicher und Bläser in der ‚Idomeneo‘“- 
Ouvertüre.1!!) Die Anwendung der Technik von Punkt 5 in der Reprise geht, 
noch ınehr als in der Exposition, bis auf die frühesten Jugendwerke zurück 
(1. Satz der Symphonie Nr. 45, Violine durch Oboe gestützt, weiters Ouver- 
türe zu ‚„Finta semplice“: vergleiche auch die zahlreichen Beispiele im 
Verlauf der Arbeit). Die Übernahme eines Themas durch ein anderes Instru- 
ment (in größeren Perioden, Punkt 6a) ist für die Reprisen der \Verke der 
Siebziger- bis Achtzigerjahre bereits typisch, während sie für die Exposition 
erst gegen die Neunzigerjahre typisch wird.!!?) 


Andante der Serenade Nr. 204, 1774: 
Thema I in der Exposition von Violine I, in der Reprise von Oboe ausgeführt. 
ı. Satz der Bläserserenade Nr. 361: 


Exposition: Bassetthorn I, II Reprise: Klarinette I, II 
Begleitung: Hr. I, I Begleitung: Bassetthörner I, II 
Fe LH 


Die Reprise unterscheidet sich also von der Exposition durch die Ver- 
wendung von Instrumenten hellerer Klangfarbe. In der Exposition folgt nun 
auf obige Takte ein hellerer Teil, in der Reprise analog ein dunklerer Teil. 


110) Instrumentalmusik von 1750-1828 (in G. Adlers Handbuch). 

1) Soll eine ganz besondere Steigerung der Reprise gegenüber der Ex- 
position bewirkt werden, so setzt die Reprise bereits klanglich gesteigert ein 
(Prager Symphonie; Thema I des 1. Satzes beginnt in der Reprise gleich mit 
einem „Wiener Unisono“ und stülzenden Orgelpunkten der Holzbläser). Das 
gleiche ist beim Eintrilt der Reprise der „Entführung“-Ouvertüre der Fall. 

112) Die der Exposition auf das Haar gleichende Reprise (Serenade 
Nr. 286 mit den vier getrennten, echoartigen Orchestern) ist also entschieden 
alypisch. 
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Exposition (Nachtakte): Reprise (Nachtakte): 
Ob. I, II Bassetthorn I], II 
Begleitung Bassetthorn: I, II Begleitung: Fg. I, II 


Die Anlage der Farbenschattierung ist demnach in der Reprise streng 
systematisch umgedreht (dunkel-hell gegenüber hell-dunkel). 
Von späteren Werken sind zu nennen: 


..Schauspieldirektor‘‘-Ouvertüre: 


.xposition: Ob., Ob., Ob. gegenüber Reprise: Hr., Hr., Fl. 
Fg., Fg., Fg. Fg., Fg., Ob. 
Fg. 
.„‚LZauberflöte‘‘-Ouvertüre, Schlußsatz zum Seitenthema: 
Exposition: Ob. I, Melodie Bei Wiederholung: Fl. I, Melodie 
Fg., thematische Begleitung Kl., thematische Begleitung 


Reprise: Fl. I und Kl. I, Melodie 
Ob., thematische Begleitung und dazu Hörner (rhythmisch). 

Die Werke der letzten Jahre, für die die Methode aus Punkt 6a sowohl 
in der Exposition als auch in der Reprise typisch ist, weisen nichtsdestoweniger 
atypische Fälle auf.!ı3) „Durchbrochene Arbeit“ (6b) der Reprise als 
Steigerungsmittel gegenüber der Exposition ist bei Mozart nicht zu finden. 
Die einzige Steigerungsart besteht in der bekannten Umstellung der 
Instrumente: Rondo der Serenade Nr. 320: 


Exposition: Fl. I, dann Ob. I, bei Wiederholung Fl. I, dann Ob. I 
(mit Fl. I in „durchbrochener Arbeit‘). 

Reprise: Ob. I, dann Fl. I, bei Wiederholung Fl. I, dann Fl. I (mit 
Ob. I in „durchbrochener Arbeit‘). 

Während also die ,„durchbrochene Arbeit“ in der Exposition 
Ob.-Fl.-Ob.-Fl. usw. laute, ist sie in der Reprise gegen 
Fl.-Ob.-Fl.-Ob. usw. umgeändert. 


Punkto Klangbesetzung weisen die ersten (Sonaten-) und die letzten 
(Rondo-) Sätze auffallende Analogien auf. Schon die rein äußerliche 
Örchesterbesetzung — langsamer Satz, auch öfters Menuett, operieren mit 
reduzieriem Orchesterapparat — weist auf diese Zusammengehörigkeit hin. 
Beiden Sätzen gemeinsame, typische Merkmale sind: vorwiegend rasche 
Bewegung und damit Hand in Hand gehend das Überwiegen der Streicher ;!!*) 
Holz und Blech infolgedessen mehr zurücktretend (tultiregistrierend), in der 
Durchführung, bezw. dem neuen Mittelteil erst sich den Streichern nähernd 
und in gemeinsamer Steigerung zur Reprise überleitend. Ab 1780, mit dem 
regelmäßigeren Auftreten des „obligaten Akkompagnements“, verschiebt sich 
das Verhältnis der Streicher zu den Bläsern; letztere treten den ersteren nıcht 
ınehr nur in der Durchführung, sondern auch im Verlauf der Exposition 
(und analog in der Reprise) gegenüber. Das endgültige Durchdringen dieses 
Stilprinzips zeigen endlich die drei letzten Symphonien. Anders steht es um 
das Orchester in den langsamen (Andante- und besonders Adagio-) Sätzen. 
Es lassen sich da zwei Typen ausfindig machen. Der erste entwicklungs- 


113) Die Reprise der ‚Cosi fan tutte“-Ouvertüre (1790!) gleicht in allen 
Details der Exposition und gehört hierher. 

116) Der oftmals besprochene sanfte Streicherbeginn mit darauffolgendem 
„Tutti“ findet sich nur in den Ecksätzen vor. 
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geschichtlich ältere Typus basiert auf der Ausdrucksfähigkeit des Streich- 
orchesters, das deshalb die langsamen Sätze allein ausführt (tatsächlich 
enthalten sich zum Beispiel die für Oboen, Hörner und Streichquartett 
geschriebenen Jugendsymphonien im langsamen Satz der Holz- und Blech- 
bläser). Nebenher kristallisiert sich der zweite Typus heraus, der die Holz- 
bläser begünstigt (Andante der Symphonie Nr. 129). Die Oboe wird, wie 
schon öfters erwähnt, durch die Flöte ersetzt (manchmal sogar konzertant 
hervortretend, wie im Andante der Symphonie Nr. ı81). Zur Flöte gesellt 
sich dann das Fagott, erst baßverstärkend, dann charakteristische Begleit- 
figuren ausführend, wie im Andante der Symphonie Nr. 183. Die Cassationen 
weisen nur den ersten (Streicher-) Typus auf, während sich in den Serenaden 
beide Typen nachweisen lassen (der Streichertypus wird überdies noch durch 
eine konzertierende Violine, Violine Prinzipale, bereichert.!15) Wie die Blech- 
bläser in den Erstlingswerken ausgelassen wurden, so enthalten sich die 
Werke der Achtzigerjahre des Schlagwerkes (und teilweise auch noch der 
Blechinstrumente, zum Beispiel Andante der Prager Symphonie). Der Holz- 
körper macht dem Streichkörper den Vorrang streitig (vergleiche die bereits 
kolossale Bedeutung der Holzbläser im Andante letzterwähnten Werkes) und 
faßt endgültig in den langsamen Sätzen der drei großen Symphonien Fuß 
(speziell Es-dur-Symphonie). Das Klangbesetzungsverhältnis von Menuett und 
Trio kann zweierlei Gestalt annehmen. Die erste und älteste Form ist die 
des Streichertrios (von den frühesten Werken an bis gegen 1770 allein- 
herrschend). Zu diesem Trio gesellen sich nach und nach Bläser (Oboe, 
Flöte, Fagott, auch Hörner, vide Symphonien Nr. 133, 134 usw.), die erst 
im „Wiener Unisono“ mit den Streichern gehen, später selbständige Führung 
annehmen. Ungefähr ab 1773 hat sich nun bereits der zweite Typus, das 
Bläsertrio, herausgebildet (kleine G-moll-Symphonie, Oboe I, II, Fagott, 
Hörner), das auf das Vorbild Haydns zurückzuführen ist.!!$) Das Trio Mozarts 
ist in seiner Haltung durchwegs ruhiger als der Menuetteil. Daher werden ın 
Werken für Bläser allein mit Vorliebe Instrumente ruhigeren Charakters, 
die zu ausdrucksvoller Kantilene befähigt sind. zum Melodieführer erhoben 
(Englisch-Horn ım Bläserdivertimento Nr. 166: Klarinette in der Bläser- 
serenade Nr. 361, dazu als Baßinstrument die Bassett-Hörner, wahrscheinlich 
weren der wunderbaren, tiefen Lage [kleine Oktave], Zweckverwendung!). 
Type I (Streicher) und II (Bläser) können kombiniert werden (3. Menuett- 
trio der Serenade Nr. 203, 3. Menuettrio der Haffner-Serenade) und nehmen 
dann eine Mittelstellung zwischen beiden Arten ein.!!?) Beinhaltet ein Werk 
mehrere Menuette (z. B. in den Serenaden), so werden sie aus Kontrast- 
gründen nicht immer die gleiche Type, sondern einen Wechsel derselben 
bilden. 


115) Als alypische Werke punkto Klangbesetzung slehen die beiden Diver- 
timenti Nr. 187 und 188 für 2 Flölen, 5 Trompeten und 1 Pauken einzig da. 
Die abnormale Blechbesetzung und besonders die gewaltsame Heranziehung 
der Trompete zur Melodiebildung (über der Flöte liegend) sucht ihres- 
gleichen in der Literatur. 


116) Abert, ibid., II. p. 576 Haydns Werke weisen aber genau, wie die 
Mozarts, auch den Streichertypus auf. 


117) Atvpisch. 
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Haffner-Serenade Nr. 250: 
ı. Menuettrio: Type II 


2. e s 
3. Menuett: ı. Trio: Mittelding zwischen Type I und II 
2. „ Type IL 

Manchmal ist der ruhige Charakter des Trios aufgegeben und der 
raschen Bewegung des Menuetts angeglichen. Diese atypische Art begegnet 
uns natürlich nur in den Trios mit besonders leicht beweglichen Instrumenten, 
also den Streichertrios (1. Mennette der Serenaden Nr. 203 und 
204, ersteres sogar mit Solovioline).!!3) Aus obigem geht hervor, daß 
die ÖOrchesterbesetzung im Trio kleiner ist als in den Menuetten. 
Volles Orchester im Trio weist nur ein einziges Werk auf, das 2. Trio zunı 
2. Menuett der Serenade Nr. 185 (atypisch). Der Charakter des Trios ist 
aber hier dennoch festgehalten, da das Trio ın seiner Anlage einem Menuett 
mit Trio ım kleinen gleicht (,,Tutti‘‘ mit verstärkenden und füllenden Bläsern, 
ruhiger Mittelteil mit hervortretenden Bläsern, hierauf Reprise). Es mutet 
also der Mittelteil des großen Trios wie ein Trio (klein) zum Trio (groß) an. 
Die Situation im Menuett selbst ist durchwegs folgende: Streicher als 
Grundgerüst, Holzbläser füllend, höchstens im ‚Wiener Unisono‘“ mit- 
gehend, Blechbläser tuttiregistrierend. Dieses Verfahren zeigen alle Schaffens- 
perioden des Meisters (sogar die letzten Werke, wie die Es-dur-Symphonie). 
Die Beleuchtung des Verhältnisses von Exposition und Reprise fällt weg, da 
die Menuette niemals ausgeschrieben, sondern die Trios nur mit dem 
‚„‚\lenuetto da capo‘-Zeichen versehen wurden. Abschließend sei ein Blick 
auf die Instrumentation der Variationssätze geworfen (Bläserserenade 
Nr. 361 als einziges diesbezügliches Werk). Hier tritt die Zweckverwendung 
der einzelnen Instrumente klar zutage. Ist das Thema eine leichter beschwingte 
Kantilene, so wird es von der Klarinette gebracht (Thema und A. Variation), 
nımmt es schwermütigeren Charakter an, so bekommt es die Oboe 
(3. Variation) und ist es akkordlich und tonleitermäßig figuriert, so erhält 
es die Flöte (1. Variation). 

In allem und jedem sehen wir also strengste Systematik und Methode. 
Es ist daher der Gedanke nicht von der Hand zu weisen, daß diese genaue 
Systemisierung in der Orchestration (der kleinen wie großen Form) auf die 
streng periodische Gliederung der Werke (2-, 4-, 8-taktige Periodisierung) 
zurückzuführen ist. Daß dadurch die organische Entwicklung des von 
formalen Fesseln eingeengten Orchesters durch allzu große Schablone manch- 
mal leidet, wird jedem modernen Musiker ohneweiters einleuchten. Die 
Entwicklungslinie in der Örchestration W. A. Mozarts scheint nach allen 
obigen Ausführungen ziemlich klar vor Augen zu liegen. Das Gerüst des 
ganzen Orchesters bildet das Streichquartett (-quintett),an das sich die Holz- 
bläser vorläufig anlehnen. Die Form dieser Anlehnung, die verstärkenden Kopp- 
Jungen, unterscheiden sich vom „Wiener Unisono‘“ dadurch, daß sie, wie dieses 
nicht nur wichtige Stellen, sondern auch ganz belanglose Passagen mitmachen ; 
es handelt sich also bloß um einen Notbehelf, um die betreffenden 'Instru- 
mente irgendwie zu beschäftigen (solche Kopplungen sind vor allem in der 


118) Der Vollständigkeit halber muß betont werden. daß in der letzten 
Schaffensperiode des Meisters das Streichertrio ganz verschwindet und dem 
Bläsertrio die Alleinherrschaft überläßt «vide die drei großen Symphonien). 
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Salzburger Kirchenmusik des Meisters zu finden; sogar das Requiem weist 
viele diesbezügliche Stellen auf). Die nächste Stufe der Entwicklung bringt 
das „Wiener Unisono‘, das seine Existenzberechtigung in der Hervorhebung, 
einer bedeutsamen Stimme, sei es nun Melodie-, imitatorische Gegen- oder 
„obligat akkompagnierende“ Nebenstimme, besitzt. Die Blechbläser dienten 
ursprünglich zu Tuttiverstärkung und festlichem Aufputz, beginnen dann den 
Verselbständigungskampf mit Naturton- (Dreiklangs-) Thematik und ringen 
sich zur. Gleichberechtigung mit den Holzbläsern und Streichern durch 
(besonders das Horn, durch sukzessive Anwendung der Stopftöne), bis sie 
endlich auf der Stufe stehen, auf der wir sie ım letzten Abschnitt zu beob- 
achten Gelegenheit gehabt haben. In dieser Hinsicht kann auch der Meinung 
Richard Strauß’ (p. 2 seiner Vorrede zur „Instrumentationslehre‘), der den 
Höinern, Trompeten und Pauken bloß den Platz von „‚tuttiverstärkenden 
Lärminstrumenten‘ anweist, nicht beigepflichtet werden. Vielmehr ist ein 
(schon rein äußerlicher) Fortschritt in der Orchestrationstechnik des Meisters 
seinen Vorgängern gegenüber zu konstatieren. Bei diesen ist die Orchester- 
zusammensetzung stereotyp; „es bleibt, einige kleine Abwechslungen aus- 
genommen, vom Anfang bis zum Ende der Partitur dasselbe. Bei Mozart 
dagegen ist die ganze instrumentale Stärke nur bei den Kulminations- 
Situationen des Dramas in Anwendung gebracht. Diese Mäßigung läßt die 
unwiderstehliche Gewalt des Orchesters, wenn alle seine Massen vereinigt sind, 
um so deutlicher hervortreten.‘ 11%) Obwohl die Aussprüche des zitierten 
Forschers auf des Meisters Opern gemünzt sind, gelten sie ebenso für die 
dramatischen Höhepunkte der absoluten Musik. Über die in dieser 
Beschränkung der zu Gebote stehenden Kraftmittel liegende Meisterschaft 
spricht schon Ferdinand Hand in seiner Ästhetik der Tonkunst: !:°) „Mozarts 
erstes Gesetz hieß das Maß; und daß dieses weise Maßhalten nicht nur 
auf die Verwendung äußerlicher Orchestermittel zutrifft, sondern „auch 
dem Koloristen Mozart eignet‘,!2!) dafür spricht die bekannte Äußerung des 
Meisters, daß die Leidenschaften, heftig oder nicht, niemals bis zum Ekel 
ausgedrückt sein müssen und die Musik auch ın der schaudervollsten Lage 
das Ohr niemals beleidigen, sondern doch dabei vergnügen, folglich alle Zeit 
Musik bleiben muß“. 


119) E. Prout, ibid., II. p. 138. 
120) J. p. 299; ziliert bei J. Simon, ibid., p. 11. 
2) J. Simon, ibid. 


Die Fugenarbeit in den Werken Beethovens 
Von Friedrich Deutsch 


Die vorliegende Arbeit stellt zweierlei voneinander teilweise unabhängige 
Untersuchungen an: 


ı. Sollen auf Grund vorangegangener ausführlicher Analysen der Fugen 
(fugierten Sätze) Beethovens in zusaımmenfassender Beschreibung die wesent- 
lichen Kunstmittel seiner Fugentechnik festgestellt werden. Dem Aufbau der 
Fuge entsprechend werden demnach die Konstruktion der Themen, Exposi- 
tionen, Durchführungen usw. systematisch erörtert. In mehreren Fällen 
schien es, teilweise mit Rücksicht auf die ungewöhnliche Anlage einiger 
Werke, die eine verallgemeinerte Darstellung nicht zuließen, teilweise zur 
Veranschaulichung der theoretischen Ergebnisse unvermeidlich, kleinere, mit- 
unter größere Bruchstücke von Einzelanalysen zu bringen. Und zwar werden 
bei der Beschreibung von Werken aus der früheren Schaffensperiode, die 
Beethoven teilweise noch im Banne der Tradition zeigen, zunächst die 
typischen Merkmale seiner Fugentechnik herausgearbeitet. Bei der Analyse der 
aus den Meisterjahren stammenden Fugen sollen die Besonderheiten seines 
Fugenstils an etlichen Beispielen festgestellt werden. 


a. Wird der Versuch unternommen, in stilkritischer Betrachtung Beet- 
hovens Abhängigkeit und Beeinflussung durch die Wiener klassische Schule 
nachzuweisen — soweit dies in den Rahmen dieser sich auf fugentech- 
nische Probleme beschränkenden Arbeit gehört —, ferner den Wandel und 
die Vertiefung seines Fugenstils zu beschreiben, und schließlich festzustellen, 
welche Bedeutung das Schaffen Beethovens für die weitere Entwicklung der 
Fugenkunst gehabt hat. 

Auch das Verhältnis der Wiener klassischen Fuge zur Barockfuge, 
ferner der Stand der Wiener klassischen Fuge zur Zeit des Eintrittes Beet- 
hovens ın die Wiener Schule wurden untersucht, um dem historischen 
Charakter dieser Darstellung möglichst gerecht zu werden. Ihrem Ein- 
teilungsgrund nach zerfällt somit diese Arbeit in einen theoretisch-systema- 
tischen und einen historisch-genetischen Teil. 


1. 


Mit Ausnahme einer kleinen zweistimmigen Orgelfuge in D-dur findet 
sich in den Werken Beethovens eigentlich keine als selbständige Komposition 
abgeschlossene Fuge. Die reiche Fugenarbeit, die sein Schaffen aufweist, 
gliedert sich hinsichtlich ihrer Anwendung 

a) in vollständige Fugen (als Bestandteil zyklischer Kompositionen 
auftretend), 

b) ın eingebaute Fugen (Fugierungen), deren Rahmen mehr oder 
weniger polyphon ausgeführt ist. 
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Die detaillierte Zusammenstellung jener \Verke, die eigentliche Fugen- 
arbeit im engeren Sinne des Wortes aufweisen, also den theoretischen 
Kriterien nicht nur durch die regelmäßige Exposition eines oder mehrerer 
Themen, sondern auch durch die allgemeine formale Anlage Genüge leisten, 
ergibt etwa 25 Fugen (Fugati) aus verschiedenen Schaffensperioden, wobei 
auffällt, daß gerade in den Werken der Meisterjahre strenge Fugenarbeit am 
häufigsten entgegentritt. Vergl. hiezu die Opuszahlen, op. 101, 102, 106 
(zweimal), 110, 120 (zweimal), 123 (dreimal), 125, ı3ı, 133, 136, 137. 

Die Themen. Alle Fugenthemen Beethovens enthalten charakte- 
ristische Melodieschritte (Intervalle) und Rlıyihmen; ebenso ıst ihr Ausdruck 
und Gefühlsinhalt stets charakteristisch. Die Scheidung in instrumentale und 
vokale Themen ist natürlich vorhanden. Indessen finden sich häufig ın 
Vokalfugen instrumentale Melismen und umgekehrt. Allgemein lassen sich 
die Themen zu verwandten Gruppen zusammenschließen. Zu Anfang des 
Themas sind Takt und Tonart sofort erkenntlich. Normalerweise bildet 
Tonika oder Dominante den ersten Ton. An Ausnahmen seien erwähnt die 
Themen der Fuge aus der Hammer-Klaviersonate (Triller auf dem Leitton) 
und des Fugato aus op. 136 (Beginn mit der Terz). Der Ausdehnung nach 
halten vokale Themen meist mittlere Länge fest, über die auch instrumentale 
Themen selten hinausgehen. 

In harmonischer Beziehung deutlich kadenzierend, bringen die Themen 
über den Takistrich immer kräftige Schritte (Funktionswechsel). Einzelne 
weisen in melodischer und rhythmischer Hinsicht eine reichere Entwicklung 
auf, wobei mitunter der Eindruck von periodenmäßiger Gliederung erweckt 
wird. Die Periodisierung von Fugenthemen, eine Gefahr für die formale 
Gestaltung, war von den zeitgenössischen Theoretikern verpönt, doch ist der 
cantus-firmusartige Charakter dieser Themen bei Beethoven niemals zu ver- 
kennen (vergl. die Streichquartettfuge op. ı3ı). Der seltene Fall zweier 
gegeneinander kontrastierender Teile findet sich etwa ım Thema der Fuge 
op. 35 (Eroica-Variationen). Auch motivbildende Sequenzen finden Verwen- 
dung, wodurch die Weiterentwicklung in den Zwischenspielen jeweilig sehr ge- 
fördert wird (op. 110). Längere Themen sind durch reiche Figuration aus- 
gezeichnet (op. 5g/lIIl). Die dem ornamentalen Beiwerk zugrundeliegenden 
Vorhalte, Nebennoten, dıatonischen oder chromatischen Skalenteile usw., um- 
spielen den Kern des Themas (Tonika- oder Dominantdreiklang, beziehungs- 
weise Septakkord) in der Weise, daß der harmonische Fortschritt von einem 
guten Taktieil zum nächsten klar erkenntlich ıst. Der Umfang der Themen ist 
normalerweise durch die Oktave begrenzt. Nur instrumentale Fugen bringen 
Ausnahmen (op. 137), wobei sich allerdings der Unterbringung des Themas 
in den Mittelstimmen gewisse Schwierigkeiten entgegenstellen: Die Deutlich- 
keit der Stimmführung wird durch die unvermeidlichen Kreuzungen der 
einzelnen Kontrapunkte | mitunter beeinträchtigt (op. 102). Rhythmisch zeigen 
die Themen eher homogene Zusammenstellungen als ällzubunte Folgen. Für 
den weiteren Verlauf der Exposition ist entscheidend, ob das Thema modu- 
Iiert oder nicht. Die modulierenden Themen stehen in der Minderzahl; nor- 
malerweise wird der Übergang in die Dominanttonart erst durch den Ge- 
fährten herbeizeführt. Das Thema des Fugatos „Vindobona, Vindobona Dir 
und Glück“ aus op. 136 hat eine recht Freie Stufenfolge (es weicht zunächst 
naclı der Unterdominante aus. schließt auf der Dominante, die sofort als 
Wechseldominante der Unterdominante [GG = FII] umgedeutet wird. Dieser 
Ausnahmsfall entspricht der Vorliebe des Meisters für die Unterdominantt- 
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tonart bei der Themenbildung. Am seltensten finden Engführungsthemen 
Anwendung, bei denen der Gefährte vor Abschluß des Themas einsetzt. Die 
Themen sind meist auf einen Ton des Tonikadreiklanges, oder, falls das Thema 
moduliert, auf einem der Dominantharmonie abgeschlossen. Beethovens 
Skizzenbücher !) zeigen, wie lange der Meister suchte, ehe er sich für die 
endgültige Fassung seiner Themen, beziehungsweise ‚Ersten Durch- 
führungen‘“ entscheiden konnte. Um einander völlig entsprechende Dux- und 
Comesformen verwerten zu können, korrigierte er mitunter die ursprüngliche 
Gestalt des Themas in der Weise, wie es etwa das im nächsten Abschnitt 
folgende Beispiel der Fuge aus der Cello-Sonate, op. 102, zeigt. 


Die Beantwortung. Die Beantwortung der Themen richtet sich 
nach den: jeweils vorliegenden der beiden Typen: ı. Das Thema (Dux) modu- 
liert nicht, so fällt der Antwort (Comes) die Aufgabe zu, in die Dominant- 
tonart überzugehen. 2. Das Thema moduliert, die Antwort stellt den Rück- 
gang in die Haupttonart her. Ä 


Beethovens Antworttechnik läßt sich durch folgende Gesichtspunkte 
umschreiben: Selten sind Ansätze zur tonalen Beantwortung (aus der Praxis 
der Kirchentonfugen übernommen) festzustellen. Ihr Prinzip unbedingt T mit 
D und umgekehrt D mit T zu beantworten, erscheint bloß in einigen Fugen 
streng durchgeführt. Hingegen ist als häufigste Form der Beantwortung die 
reale, die einfache Quintversetzung des Themas anzutreffen. Da Beethoven 
auch in Fugen mit tonalem Antwortverhältnis allmählich zur einfachen 
Quintversetzung übergeht, anderseits der Mehrzahl seiner Themen die reale 
Beantwortung von Haus aus zuteil werden läßt, ist fast ausschließlich in der 
Oberstimme Oberquinttransposition, in der Unterstimme entsprechend Unter- 
quarttransposition anzutreffen. Einige Beispiele werden die Beantwortungs- 
technik veranschaulichen. Die Werke aus der mittleren Schaffensperiode, 
etwa die Kirchenfugen der C-dur-Messe und des Oratoriums „Christus am 
Ölberg‘, die im allgemeinen traditionelle Anlage zeigen, weisen alle Stil- 
eigentümlichkeiten der Wiener klassischen Fugen, also auch deren Beantwor- 
tungsformen auf. 


C-dur-Messe, Fugato cum sancto spiritu: Der im Hexachord c—a 
stehende Dux wird durch das Hexachord g—e beantwortet (nach dem Prin- 
zip, das tonische Hexachord durch das der Dominante zu beantworten). Die 
Vermeidung des h (Quinttransposition des thematischen e) ist damit zu er- 
klären, daß durch den zerlegten Dominantdreiklang die Tonart G-dur, die ja 
erst im weiteren Verlaufe durch den Comes vorübergehend erreicht werden 
darf, allzusehr fixiert würde. Die Vermeidung dieser Gefahr ist durch die 
Wahl der tonalen Beantwortungsform obnedies vorweggenommen. In der Fuge 
„et vitam venturi saeculi“ derselben Messe zeigt sich ein ähnliches Verfahren. 
Da das Thema den Umfang des Hexachords überschreitet, erfolgt bloß 
Beantwortung des Quartschrittes D—T mit T—D. Hierauf bleibt Unterquart- 
transposition. Das Modulatorische wird — natürlich bereits in der ersten 
Durchführung — durch allmähliche Umdeutung der Stufen in der Weise 
besorgt, daß als Modulationsakkord ein sowohl der Ausgangs- als der Ziel- 
tonart gemeinsamer fungiert. Dabei handelt es sich in den Expositionen 
(auch der Meisterfugen) im wesentlichen bloß um Ausweichungen nach der 
Ober- oder Unterdominantregion, deren Stufen, mitunter stellvertretend, nıehr 


1) Vergl. Nottebohm, Beethoveniana, „Skizzenbuch aus dem Jahre 1815/16“. 
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oder minder reich ausgeführt erscheinen. Erst die weiteren Durchführungen 
bringen Modulationen im engeren Sinne des \Vortes. 


Die Fuge op. 35 beantwortet ihr Subjekt tonal, folgt aber dann der 
Oberquarttransposition, die die Rückmodulation zur Tonika bewirkt. Ein 
interessantes Beispiel ist die Beantwortung des zehn Takte langen modulierenden 
Themas der Streichquartettfuge aus op. 59/3. Siebeneinhalb Takte erfolgt 
reale Beantwortung des Themas; die obligate Rückmodulation wird im 
nächsten Takt durch eine charakteristische Tonrepetition — motivisch durch 
das Thema bedingt — an einer Stelle bewirkt, da der Dux stufenweise weiter- 
schreitet: Die Wiederholung des e in der zweiten Geige stellt den Übergang 
von der Quint- zur Quarttransposition her. 


In der Mehrzahl der Fälle erfolgen die Rückmodulationen an jener 
Stelle des Gefährten, die dem Übergang zur Dominante im Thema entspricht, 
und zwar in unauffälliger Weise am Endpunkt, bezw. Anfang einer Phrase, 
ohne das melodische Gleichgewicht irgendwie zu tangieren. Als Ausnahnıs- 
fall sei op. 131 hervorgehoben. In der Fuge wird in der Unterstimme mit 
der Unterquint geantwortet. (Ausweichung nach der Unterdominante Fis-moll 
durch Umdeutung T=D.) 


Abschließend sei erwähnt, daß Beethoven an eine regelmäßigere Be- 
antwortung des wegen der Stimmkreuzung schon erwähnten Themas der 
Cello-Sonate op. 102 dachte. In einem hauptsächlich der IX. Symphonie 
dienenden Skizzenbuch findet sich nämlich die Bemerkung ‚In den Violon- 
schell-Sonaten zu verbessern‘ ,®) und dann die folgende Korrektur. Beet- 
hovens Intention war offenbar, die im Dux diatonisch laufende Skala von 
A—a ım Comes durch die analoge Tonreihe von d—d’ zu ersetzen. In der 
Partitur steht aber heute noch als Unterbrechung der Skala der Terzschritt 
d—fis.?) Nach Nottebohms Ansicht war die, Korrektur deshalb nicht durch- 
zuführen, weil Beethoven die für die übrigen Stimmen erforderlichen Ände- 
rungen nicht notiert hatte. 


Der Gegensatz. Das zitierte Fugato aus der C-dur-Messe läßt .er- 
kennen, inwiefern der Gegensatz (Hauptkontrapunkt) für die Konstruktion 
der ersten Durchführung von Bedeutung ist. Der eigentliche Schwerpunkt, 
der Modulation, bezw. Rückmodulation (in Fugen anderer Meister häufig dem 
Gefährten anvertraut), liegt bei Beethoven gewöhnlich im Gegensatz, der 
die für den Übergang in die Dominanttonart bedeutungsvollen Wendungen, 
charakteristischen Dissonanzen usw. bringt, indes sich der Comes an den 
harmonischen Ereignissen gewissermaßen bloß beteiligt. In erster Hinsicht 
ist die Frage nach der Gestaltung des Gegensatzes im allgemeinen zu beant- 
worten. Er ist einerseits durch logische Weiterentwicklung des Dux bedingt, 
anderseits durch seine rhythmische Gegensätzlichkeit zum Thema (etwa der 
Hauptkontrapunkt in der Gloriafuge der Missa solemnis). Motivisch bedingte 
Pausen bilden hier den deutlichen Kontrast zu der gleichförmig weiter- 
schreitenden Achtelbewegung der Oberstimme. (Ebenso in der besprochenen 
Fuge ‚et vıtam venturi‘ der C-dur-Messe, auch da in der Weise, daß alle 
rhythmischen Neuerungen zur motivischen Bedeutung kommen, und immer 


®) Nottebohm Beethoveniana. Ein Skizzenbuch aus dem Jahre 1815/16 
Seite 33/34). 

3) Ähnlich opfert Beethoven in op. 137 dem tonalen Antwortverhältnis 
die Ihematische Dreiklangszerlegung. 
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nur zu konstruktiven Zwecken eingeführt werden.) Das Fugato derselben 
Messe läßt erkennen, daß der Gegensatz nicht immer neue Elemente bringt. 
In solchen Fällen ıst er nach dem Verfahren komplementärer Rhythmen 
-— nach dem jeweils erforderlichen rhythmischen Kontrast zum Thema — 
gearbeitet. Die Hauptkontrapunkte der Meisterfugen sind analog gewonnen. 
In den Doppelfugen kann man das zweite Subjekt als Gegensatz zum ersten 
auffassen. In dieser Hinsicht ıst die Anordnung beider Themen der Quartett- 
fuge op. 133 sehr instruktiv. Trotz gleicher rhythmischer Elemente hebt sich 
das erste Thema scharf vom zweiten ab. Durch die große Kunst seiner 
rhythmischen Kombinationen erreicht Beethoven an den hochpolyphonen 
Stellen der Durchführungen wiederholt ähnliche Wirkungen. In etlichen 
Fugen erscheint der „Festgehattene Gegensatz‘‘ angewendet, der immer in 
Gesellschaft des Themas (mitunter geringfügig abgeändert) auftritt. (Op. 106, 
IV. Satz, op. 110.) In der Mehrzahl der Fälle verzichtet Beethoven allerdings 
auf dieses in der älteren Fugenpraxis bedeutungsvolle Requisit, beziehungs- 
weise wird der Hauptkontrapunkt in zu stark veränderten Formen verwendet. 
um noch als „Festgehaltener Gegensatz‘ gelten zu können. Außer der modula- 
torischen Funktion ist dem Gegensatz gewöhnlich die Aufgabe zugeteilt, 
neue Tonregionen, in denen sich das Thema vorher nicht bewegte, zu er- 


schließen (op. 35). 


Die Exposition. (I. Durchführung.) Mit der bisher erfolgten Be- 
sprechung der Themen, ihrer Beantwortung und der Hauptkontrapunkte ist 
der erste Teil der Exposition erschöpft. Die Frage der Stimmenrunde, der 
Modulationsordnung und etwaiger Zwis>hensätze ist noch offen. Beethovens 
von Ignatz Ritter von Seyfried herausgegebenen „Studien im Generalbaß, 
Kontrapunkt und Komposition“ ,*) gerade für die historische Untersuchung 
der zeitgenössischen Satztechnik ein willkommenes Hilfsmittel, enthalten 
die Anweisung (Seite 114): „Die’gewöhnlichsten und wirksamsten Eintritte 
sind diejenigen, wenn die Slimmen in natürlicher Ordnung aufeinanderfolgen, 
wobei es sich von selbst versteht, daß auch der Gefährte regelmäßig mit 
der Tonika und Dominante wechselt. Die Gegenharmonie nimmt ihren Anfang 
beim Eintritt des Gefährten; die Zwischenharmonie beginnt da, wo die 
Gegenharmonie aufhört.“ 


“) Diese Sammlung kritisiert Noltebohm in seiner „Beethoveniana“ und 
bezweifelt ihren Anspruch auf Authentizität. Nottebohm unternimmt an ihrer 
Stelle ein neuerliches Verzeichnis der von Beethovens eigener Hand nieder- 
geschriebenen Studien, die sich inhaltlich im Wesentlichen mit den An- 
weisungen Albrechtsbergers, seines damaligen Lehrers decken. (Vergl. Albrechts- 
berger: Schriflen über Generalbaß, Harmonielehre und Tonsetzkunst.) Die 
theoretischen, sich auf die Fuge beziehenden Abschnitte weist Nottebohm 
einer späteren Zeit angehörig zu. Wichtig ist Nottebohms Verzeichnis jener 
Fugenarbeiten, die Seyfried nicht in die Sammlung aufgenommen hatte. Siehe 
Seite 184 ff. Die kritische Untersuchung führt zu dem Resultat, bloß die 
folgenden Werke als von Beethoven zu Studienzwecken herangezogen gelten zu 
lassen: 1. J. G. Albrechtsberger: I. Ausgabe 1791. 2. Ph. E. Bach: ‚Versuch 
über die wahre Art das Klavier zu spielen“, 2. Teil, 2. Auflage. 3. J. J. Fux: 
„Gradus ad Parnassum“. 4. Kirnberger: „Kunst des reinen Satzes“. 5. F. W. Mar- 
purg: „Abhandlung von der Fuge“. 6. D. G. Türk: „Kurze Anweisung über das 
Generalbaßspiel“, 1. Auflage. 
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Den in natürlicher Reihe verlaufenen Stimmeinsätzen (etwa Sopran, 
Alt, Tenor, Baß) entspricht meistens die Zahl der realen Stimmen. So sind 
selbsiverständlich die sechs Kirchenfugen, die Quartettfugen im vier- 
stimmigen Fugensatz gearbeitet. Fünfstimmig hingegen die Fuge op. ı35 für 
Streichquintett. Beispiele für reale Dreistimmigkeit finden sich in den Klavier- 
werken. Allerdings weicht diese im Verlaufe der Durchführung den Eigen- 
tümlichkeiten des Klavierstils (als einziges Beispiel für Zweistimmigkeit 
die Orgelfuge aus der Jugendzeit). Nach den: Grundsatz in der ersten Durch- 
führung ı. soviel Themeneinsätze als reale Stimmen, 2. (in den meisten 
Fällen) einen überzähligen Duxeinsatz zu bringen, verlaufen die Expositionen 
nach dem Schema Dux (Tonika), Comes (Dominante), Dux (Tonika), Comes 
(Dominante) plus überzähliger Dux-Einsatz, bezw. was die Modulations- 
ordnung betrifft, umgekehrt). Um die Verkettung der Themeneinsätze in 
der angegebenen Form durchführen zu können, ohne daß die Einschaltung 
von Zwischenspielen notwendig würde, muß selbstverständlich beim Einsatz 
der dritten Stimme (2. Dux-Einsatz) die Haupttonart eingetreten sein. Dem- 
nach hat der Comes nach erfolgter Ausweichung zur Dominante selbst zur 
Tonika zurückzuführen; dieses Verfahren läßt die Berührung der Dominant- 
tonart als völlig episodisch, anderseits die Ausgangstonart durch die ersie 
Durchführung sehr deutlich ‚„exponiert‘‘ erscheinen. Im Quartett op. 131 
vollzieht sich dieser modulatorische Übergang sehr einfach; der Gefährte 
berührt die Unterdominanttonart; die harmonisch reich ausgeführte Stufen- 
folge ermöglicht durch die Umdeutung T—S den Rückgang zur Tonika. 
Nach diesem Verfahren wird der Übergang in allen Expositionen bewerk- 
stelligt, auch dort, wo die harmonischen Verhältnisse komplizierter sind. 
Die früher über die spezifisch modulatorische Funktion des Gegensatzes auf- 
gestellten Beobachtungen finden sich hier bestätigt. (Vergl. Takt 7 ff.) Auch 
die Doppelfuge „Et vitam venturi‘“ der Missa solemnis bringt die Technik 
der ununterbrochenen Einsätze in beiden Subjekten. Das erste (et vitam 
venturi} durchläuft glatt die Stimmenrunde vom Sopran bis zum Baß. Das 
zweite (Amen) eröffnet im Tenor und erscheint dann der Reihe nach im 
Baß, Sopran, Alt. Auf diese Weise sind die jeweils korrespondierenden 
Stimmen im Einsatz vereinigt (worin ein wesentlicher Grund für die Wahl 
einer bestimmten Anordnung zu sehen ist). Die andere Reihe der Fugen bringt 
an Stelle der beschriebenen Methode, in zweimaliger Aufeinanderfolge Dux- 
Comes, Dux-Comes ohne Unterbrechung eintreten zu lassen, Zwischen- 
sätze. Ihnen fällt die Aufgabe zu, die nötigen Über- und Rückgänge zu 
besorgen. Sie sind niemals länger, als zur Erfüllung dieses Zweckes not- 
wendig ist. (Missa solemnis, Gloriafuge: Nach acht Takten [Dux-Comes] ist 
die Dominante erreicht. Das eintaktige Zwischenspiel führt zur Tonika 
zurück.) 

Das Zwischenspiel wird durch organische Fortsetzung der in beiden 
Stimmen gegebenen Elemente gewonnen. Die den Gegensatz beherrschenden 
Ligaturen erscheinen im Thema als Abschluß; das synkopische Ende des 
Themas führt seinerseits zu den Bindungen des Gegensatzes; solche Wechsel- 
wirkungen lassen sich beinahe in allen Expositionen der Meisterfugen nach- 


5) Es ist klar, daß sich bei der Analyse der Expositionen wie des übrigen 
Aufbaues Beobachtungen ergeben müssen, die nicht nur Beethovens Personal- 
stil betreffen, sondern die Fugentechnik der zeitgenössischen Meister im allge- 
meinen charakterisieren. 
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weisen (im Thema der Sonate op. 110, 4. Satz, ist die Quartensequenz 
[as—des, b—es, c—f]| motivbildend). Der Zwischensatz wird durch Wieder- 
holung des letzten Thementaktes eine Stufe tiefer gewonnen. Dabei ergibt sich 
die für das Zwischenspiel charakteristische Ligatur. Diese Sequenz leitet von 
der Dominante zur Tonika zurück. An das erste Zwischenspiel schließt — bei 
einer vierstimmigen Fuge — der zweite Dux- und Comes-Eintritt. Hierauf 
bringt Beethoven fast ausnahmslos einen überzähligen Dux-Einsatz in der 
Stimme, die den Reigen eröffnete; deshalb muß zuvor die Haupttonart fixiert 
sein. So ergibt sich die Konstruktion eines zweiten Zwischensatzes, gewöhn- 
lich an der dem ersten entsprechenden Stelle. Die als Beispiel herangezogene 
Gloriafuge der Missa solemnis weist diese Symmetrie auch vollkommen auf: 
Dux—Comes— Zwischensatz, Dux— Comes—Zwischensatz, Dux. 


Ungewöhnliche Expositionen. a) Die Quartettfuge op. 59/3 
bringt weitgehende Freiheiten, deren Begründung in der Formgebung dieses 
Satzes zu suchen ist. (Vergl. den entsprechenden Abschnitt dieser Arbeit.) An 
der Exposition fällt zunächst die freie Bildung des Comes auf; der zweite 
Dux-Einsatz ist stark verkürzt, beim Eintritt der vierten Stimme tritt durch 
Oktavverdoppelung — je zwei Stimmen zusammen — Zweistimmigkeit ein. 
b) Das in den letzten Satz der Sonate op. 101 eingebaute Fugato weist zwie- 
spältige Züge auf, die die Entscheidung, ob es sich um eine Fuge handelt oder 
nicht, ziemlich erschweren *). Die Exposition hat mit Rücksicht auf die 
Imitationsintervalle und die Modulationsordnung wenig fugenmäßiges an sich: 
die Einsätze lösen einander zwar in der Stimmenrunde ab, erscheinen aber 
nicht in strengen Dux- und Comes-Formen; ein charakteristischer Haupt- 
kontrapunkt ist nicht feststellbar, wenn auch das Kopfmotiv meist in 
Gesellschaft einer durch komplementären Rhythmus gebildeten Gegenstimme 
anzutreffen ist. Die weitere Durchführung des Satzes bringt hingegen ent- 
schieden fugenmäßige Züge in die Stimmführung. Das Thema weicht von 
der Tonika zur Parallele aus; somit ist die Exposition folgendermaßen zu 
bestimmen: 

Takt ı bis 7 ı. Einsatz C-dur 

Takt 8 bis ı5 a. Einsatz in C beginnend, nach d-moll ausweichend 

Takt ı5 bis 23 3. Einsatz in d-moll beginnend nach a-moll zurück- 
kehrend 

Takt 23 bis 3o 4. Einsatz in a-moll. 


c) Die beiden Fugati der Kantate „Der glorreiche Augenblick“. ı. Fu- 
gato „Heil Vienna Dir und Glück“. Die Eintritte des nicht a 
Themas erfolgen in Engführungen im Abstand von je zwei Takten (vergl. Bei- 
spiel I). Es schließt ein Dux-Einsatz uninittelbar an den nächsten an. Analo 
wird der erste Comes vom zweiten abgelöst. Die Modulationsordnung wir 
also durch die beiden Führer (Takt ı bis 5 und Takt 5 bis ı 1) nicht tangiert, 
d. h. der zweite Dux kann sich ohne Modulation an den ersten reihen. Beet- 
hoven wählt statt der regulären Oberquintbeantwortung — durch deren modu- 
lierende Wirkung der Übertritt zur Dominante allmählich vollzogen würde, —- 
die aber wegen des zweiten Dux-Eintrittes (Tonika) nicht berührt sein darf, 
das andere Imitationsintervall, wobei der dritte und letzte Takt des Comes 
(real beantwortet) nach der Dominante ımoduliert und so den Anschluß 
an den zweiten Einsatz des Gefährten harmonisch und kontrapunktisch 


°®, Vergl. Riemann „Analysen der Klaviersonaten Beethovens“, II. Seite 271. 
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bewerkstelligt. Diese in Beethovens Expositionen vereinzelt dastehende Eng- 
führungstechnik liegt in der Konstruktion des Themas begründet, das im 
dritten Takt, also an der Eintrittsstelle des enggeführten Gefährten, die 
fünfte Stufe enthält; nach der Ausweichung zur Dominante geht es wieder 
zur Tonıka zurück. d) Das zweite Fugato derselben Kantate ‚„‚Vindobona, Vin- 
dobona Dir und Glück“. Die harmonische Analyse ergibt: Dux weicht zur 
Unterdominante aus, auf der Dominante abgeschlossen; Comes deutet die 
Dominante zur Wechseldominante um (GV=FII) und fungiert dann als 
Unterdominante der Haupttonart. An vier reguläre Einsätze reiht sich der 
überzählige Dux (Baß, Takt 21), und zwar in der Stimmenrunde. An diesem 
Fugato fällt die für Beethoven besonders strenge Stimmführung auf, als 
hätten die kontrapunktischen Konstruktionen den harmonischen Freiheiten 
das Gegengewicht zu halten. e) Das Credo der Missa solemnis. Nach der 
Orchestereinleitung setzen die Stimmen fugenmäßig imitierend, in Eng- 
führungen, ein. Thema und Antwort verlaufen ähnlich wie im ersten Fugato 
aus op. 136. Takt 3 wird der Baß vom Tenor in der Oberquarte beantwortet. 
Takt ı0 aber erfolgt Terzimitation, die in der Stimmführung begründet liegt. 
(Zwischen Baß und Tenor Terzenparallelen durch zwei Takte.) Der dritte und 
vierte Einsatz sind ganz frei gehalten, und zwar in der Weise, daß der Nach- 
satz des Themas beim dritten Einsatz stark verändert auftritt und beim vierten 
wegbleibt. Diese Einsätze bringen anfänglich Oberquartbeantwortung, dann 
Quintimitation. Beim Abschluß ist die strenge Konstruktion aufgegeben. 
f) Ein Vergleich der beiden in die Klaviersonate op. 101 und op. 106 ein- 
gebauten Fugatı gibt Gelegenheit, die Verteilung strenger und freier Züge in 
den Expositionen zu studieren. Op. roı brachte freie Formen der Imitation 
(Terz usw.). Op. 106 operiert mit klar erkennbaren Dux- und Gomes-Formen 
in realem Antwortverhältnis. Das Thema op. 106 moduliert; anfangs folgt 
der Gefährte der Oberquintbeantwortung mit entsprechender Rückmodulation 
in die Haupttonart, ferner tritt bereits im zweiten Takt eine (segenstimme 
auf, die — selbst eine Imitation des Fugenthemas bildend — wie eine eng- 
führende Beantwortung des Themas wirkt. Zwei Takte lang als kanonische 
Imitation in der Unterquint geführt, nımmt die weitere Nachahmung einen 
freieren Verlauf, ohne daß sich dieser grundsätzlich durch Imitation ent- 
standene Gegensatz weiterhin festgehalten zum Thema gesellte (zu dem er 
allerdings auch keinen genügenden Kontrast enthält). In op. 101 hingegen 
tritt das Thema meist von einer durch komplementäre Rhythmik gebildeten 
Gegenstimme begleitet auf, wobei durch den isolierten, imitierenden Eintritt 
der Stimmen der Charakter einer Fugenexposition gewahrt bleibt. &) Als 
Repräsentant frei skizzierter Exposilionen sei das Scherzo der V. Symphonie 
herangezogen, zumal Beethoven von dieser Technik auch ın anderen Werken 
Gebrauch macht. Die Exposition verläuft ohne strengere kontrapunktische 
Arbeit, wobei ım weiteren Verlaufe etliche Ansätze zu imitierenden Stimm- 
einsätzen gemacht werden. Die Beantwortung erfolgt real, weicht aber an 
zwei Stellen von der Oberquinttransposition ab. Die erste Variante bezweckt 
die Vermeidung der leeren Quint beim Einsatz der zweiten Stimme. Auch 
beabsichtigte Beethoven hier den Rückgang zur Haupttonart G-dur und zieht 
im Comes die verminderte Quint F der reinen Quinttransposition Fis für H 
(Dux) vor. Bereits der dritte Einsatz bringt völlig freie Allüren, indem er 
bloß zwei Thementakte wiederholt und dann mit dem Comes in Engführung 
weitergeht. Bei erreichter Vierstimmigkeit weicht der Fugenstil der all- 
xemeinen Setzweise dieses Satzes. 
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Der Modulationsteil. (Die weiteren Durchführungen.) An die 
Beschreibung der Expositionen reiht sich die Analyse der Durchführung. 
Alle Fugen Beethovens bringen die dreigeteilte Gliederung der Fugenform 
prägnant zum Ausdruck. Sie lassen alle erkennen: ı. Die Exposition in der 
Haupttonari, 2. den Durchführungsteil, der das Thema durch näher und 
weiter verwandte Tonarten führt, 3. den Schlußteil, der wieder in der Haupt- 
tonart steht. 

Nach diesem allen Fugen gemeinsamen Konstruktionsschema erfolgt die 
Analyse der Durchführungsteile. Indessen sind nach der modulatorischen 
Anlage der Fugen folgende zwei Arten auseinanderzuhalten: a) Fugen, deren 
Durchführungen nur nächstverwandte Tonarten berühren, b) Fugen breiter 
Anlage, deren Thema große Strecken des Quintenzirkels durchläuft. 

Diese ausgiebig modulierenden Fugen sind unbedingt der für Beethoven 
charakteristische Typus. Der Meister notiert”), nach Nottebohms Ansicht um 
das Jahr 1809, folgende Anweisungen für die Modulationsordnung: ‚Für die 
gewöhnliche Modulation nur fünf Nebentonarten, welche in Dur-Tönen hinauf, 
in Moll-Tönen herab samt ihren natürlichen Terzen sich hier befinden“. 
(Folgt die Aufstellung.) ‚„Dienlich zu einer langen Fuge, Konzert, Sinfonie die 
angezeigte Ordnung wie diese Tonarten aufeinanderfolgen, ist nicht immer zu 
beobachten. C-dur und a-moll haben gleiche Verwandte, ebenso G-dur und 
e-moll und so fort alle Dur-Töne mit ihren kleinen Unterterzen“. In der 
Tat halten sich die wenigsten Fugen an diese Schranken. Hingegen kann als 
eine fast allen Fugen gemeinsame erste Modulation die Wendung zur Parallel- 
tonart festgestellt werden, die gewöhnlich eine Aufgabe des Zwischenspiels 
(nicht zu verwechseln mit den in der Exposition zur Herstellung der harmoni- 
schen Übergänge von Haupt- zur Dominanttonart verwendeten kurzen 
Zwischensätzchen) bleibt, wobei ein längeres Verweilen in der Ausgangs- 
tonart, über die erste Durchführung hinaus. fast ausnahmslos vermieden wird. 
Die Bevorzugung der Paralleltonart als erstes Ziel der Modulation ist durch 
die Erwägung erklärbar, daß einerseits die Dominante in der Exposition zu 
stark in Anspruch genommen war, anderseits die Unterdominante mit ihrer 
zum Ausgangspunkt zurückführenden Tendenz (Kadenzwirkung) bei entgegen- 
gesetzten Modulationen (die vom Ausgangspunkte wegführen sollen) aus- 
geschlossen ist. Die Region der sechsten Stufe ist am ehesten geeignet, 
in einer Art Mittelstellung die Verbindung mit den weiteren Tonregionen her- 
zustellen und den Rückgang zur Haupttonart freizuhalten. Demnach ist 
nach Abschluß der Exposition normalerweise in Dur-Fugen die Wendung zur 
parallelen Moll-Tonart zu erwarten; die einzige Moll-Fuge, die Introduktion 
des Quartettes op. 131, bringt analog die Wendung zur parallelen Dur-Tonart. 
Als wichtigste harmonische Stellvertretung ist schon in diesem Zusammen- 
hange der Variantenwechsel zu nennen, der den entsprechenden Kontrast 
besorgt. Die nunmehr anschließenden Modulationspartien sind sehr ver- 
schiedenartig konstruiert. Ihre Beschreibung erfolgt nach den beiden auf- 
gestellten Formtypen, indem zuerst weniger intensiv modulierende Fugen 
mit geringerer Kontrapunktentfaltung. später hochkontrapunktische Fugen — 
deren modulatorische Dimensionen gerade bei Beelhoven mitunter ins Monu- 
mentale gehen — analysiert werden. Es liegt eine Aufstellung von Beet- 
hovens Hand vor, in der von wesentlichen und minderwesentlichen Bestand- 
teilen der Fuge die Rede ist. Indessen ist die Verwendung des sich daraus 
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allenfalls ergebenden Einteilungsgrundes — Fugen mit wesentlichen Bestand- 
teilen, Fugen mit minderwesentlichen Bestandteilen — überflüssig, da Beet- 
hoven ®) in den hochkontrapunktischen Fugen selbstverständlich von letzteren 
ausgiebigsten Gebrauch macht, und umgekehrt in den modulatorischen 
Fugen in der Regel bloß „wesentliche Bestandteile“ herangezogen erscheinen. 

a) Modulatorische Fugen. Die im Oratorium „Christus am 
Ölberg“ und in der C-dur-Messe enthaltenen Fugen zeigen Merkmale starker 
Verwandtschaft. In den Meß-Fugen vollziehen kürzere Zwischenspiele un- 
mittelbar nach der Exposition die Ausweichung zur Paralleltonart, die hier- 
auf durchführungsmäßig fixiert wird. Beethoven wendet im wesentlichen 
zwei Methoden an, um die zur längeren Ausweichung bestimmten Tonarten 
im Fugensatz festzuhalten — allerdings gibt es zwischen beiden Extremen 
Übergangsformen. Entweder werden die Hauptstufen der betreffenden Tonart 
innerhalb einer Durchführung breiter ausgeführt (vergl. Fugato „cum sancto 
spiritu“), oder eine Reihe von Dux- und Comes-Einsätzen bestimmen Tonika 
und Dominante der zu fixierenden Tonart (vergl. Fuge „Et vitam venturi‘'). 
Im Fugato imitieren Takt 46 bis 53 Sopran, Alt und Tenor ein Umkehrungs- 
motiv in der Unterquint, und zwar in Dreiklangszerlegung, wobei der Abstand 
der Engführungen zwei Takte bleibt. Die Einsätze lauten: Takt 46 fis—dis—- 
h—e, Takt 48 h—gis—e—a, Takt 50 e—cis—a—d. Man erkennt das Prinzip 
des harmonischen Fortschrittes: den Quintenzirkel, wobei die Quintenmodu- 
lation erst mit der Takt 55 erreichten Tonika ihren Abschluß nimmt. Als be- 
rührte Tonarten (Stufen) nach dem Schema T = D ineinander übergehend, 
müssen gelten: H—E—A—D—G-—-C. Dieses Modulationsschema der (Juinten- 
fortschreitung ist als das für alle Fugen — auch die kompliziertesten — 
typische anzusehen. 

In der Fuge „Et vitaın venturi‘ liegt die zweite Methode zur Fixierung 
der erreichten Tonart vor. An Stelle der normalen Durchführung, unter 
Beteiligung aller Stimmen. steht ein einziger Themeneinsatz des Sole in 
die Parallele transponiert. Beide Fugen nehmen nach der Parallelausweichung 
den eigentlichen Modulationsteil mit zahlreichen Engführungen in Angriff. 
Im „Christus“ tritt schon in der Exposition ein episodischer Kontrapunkt 
auf, der selbständige Dux- und Comes-Formen zeigt. Durch einige Takte 
wird er real beantwortet, um dann als Dux zum letzten Male als Subjekt zu 
erscheinen; er ordnet sich hierauf den Durchführungen des eigentlichen 
Fugenthemas vollkommen unter. Der weitere Verlauf dieses Stückes erinnert 
ın seiner polyphonen Haltung durchaus an die seriöse Oper (Fidelio, Finale); 
der abschließende Chor der Engel behält demnach die jubelnde C-dur- 
Stimmung bis zum Schluß bei, und meidet weitergehende Trübungen durch 


8) Wesentliche Bestandteile sind nach Beethovens Aufzählung: „1. Das 
Thema. 2. Die Antwort. 3. Der Wiederschlag. die Art, wie im Verfolg Führer 
und Gefälirte bald früher, bald später wieder eintreten. 4. Die Gegenharmonie 
oder jene Perioden, welche die eine oder die andere Stimme zur Begleitung 
des Themas erhält. 5. Die Zwischenharmonie, womit man die Übergänge von 
einem Wiederschlag bis zum anderen ausfüllt, teils während dem Fugensatz, 
teils während dem Schweigen desselben. Minderwesentliche Bestandteile sind: 
1. Die Vergrößerung. 2. Die Verkleinerung. 3. Die Abkürzung, indem man nur 
einen Teil des Fugensatzes wiederholt. 4. Die Zerschneidung (Synkope), wenn 
das Thema um einen ganzen oder halben Streich späfer als anfänglich ein- 
tritt und mit Bindungen fortgeführt wird. 5. Die Umkehrung. 6. Der Orgelpunkt“. 
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andere Tonarten. Die Fugierung einzelner Partien fällt auf, deren Technik den 
Meßs-Fugen entspricht; sogar eine starke Ähnlichkeit der thematischen 
Bildungen, namentlich gelegentlicher Engführungen, ist festzustellen. Die 
Konstruktion dieser Engführungen — hier wie in allen Kirchenfugen — 
ist durch jene Ökonomie bestimmt, die streckenweise Methoden polyphonen 
Gestaltens mit homophon-harmonischen Partien verbindet. Demnach laufen 
die Themen bald verkürzt, bald völlig frei gebildet aus, wogegen durch den 
regulär erfolgenden Eintritt der Stimmen eine größere Polyphonie vor- 
getäuscht wird. Es handelt sich in diesen Fällen um die für den traditionellen 
Fugenstil charakteristischen Scheinengführungen. 

Im „Christus“ sind insgesamt drei selbständig fugierte Teile vorhanden. 
Das Subjekt des letzten wird synkopisch eingeführt. .Dergleichen ligierte 
Themeneintritte verwendet Beethoven meist zu dem Zweck, den Kopf des 
Themas deutlich hervortreten zu lassen. Davon zu unterscheiden sind jene 
rhythmischen Konstruktionen, die das Thema an eine andere Stelle des 
Taktes rücken — in der Aufzählung der minderwesentlichen Bestandteile 
unter Punkt 4, Zerschneidung (Synkope), angeführt — mit denen Beethoven 
kompliziertere polyphone Wirkungen erreicht (vergl. Missa solemnis, Gloria- 
Fuge). Das Fugato reiht an den homophon-kadenzierenden Zwischensatz die 
engführende zweite Durchführung. Dabei folgt auf den Halbschluß unmittel- 
bar ein neuer Themeneinsatz, dessen Aufgabe es ist, die trennende Cäsur 
während des Fortganges der Fuge zu verhindern. Die im Modulationsteil 
berührten Tonarten sind nächstverwandt. Der harmonisch interessanteste 
Teil des Stückes ist die anschließende homophone Kadenz. In imposanter 
Manier wird auf der kurzen Strecke von knapp zehn Takten in fallender 
Quintenfortschreitung von c bis ges mioduliert. Das Fortschreitungsprinzip 
ist in gewohnter Weise das der Quinte; die Harmonien verändern sich über 
terzenweise absteigenden, sequenzierenden Bässen. Der Rückgang erfolgt durch 
die Umdeutung des Ges-dur-Akkordes zum tiefalterierten Dominantsekund- 
akkord von C-dur. Auf diese Art werden deutlich erkennbare Beziehungen zu 
weitverwandten Tonarten ermittelt, so daß ohne Zuhilfenahme enharmonischer 
Verwechslungen Tonarten von stark abstehendern Charakter erreicht werden 
konnten. Vor Schluß treten in beiden Fugen eindringliche Kontrastwirkungen 
auf. Das Fugato bringt Takt ı28 eine durch den Dux (erste Geige) ein- 
geleitete und mit der zweiten Geige und Viola kombinierte Engführung des 
Streichersatzes, der sich das Aınen des Solosoprans als erste Beteiligung einer 
Solostimme gesellt. Takt ı44 tritt der Dominantorgelpunkt ein, über dem 
das übrige Soloquartett engführend kontrapunktiert. Die Fuge „et vitam 
venturi ist nur halb so lang als das Fugato „cum sancto spiritu” und zeigt 
entsprechend weniger Ausführlichkeit der Modulation und der Kontrapunkt- 
entfaltung. Auffallend an dem Vergleich dieser beiden Meß-Fugen ist der 
Umstand, dafs das als Fugato zu bezeichnende Stück hinsichtlich des kontra- 
punktischen Reichtums eine respektable Fuzre abgibt, während umgekehrt 
manche Fugen Beethovens sogar nach ihrem harınonischen Gehalt den ein- 
gebauten fugierten Bruchstücken nachstehen. 

Als nächste Verwandischafisgruppe werden diejenigen Kompositionen 
behandelt, in denen Beethoven sich ın allmählicher Steigerung des polyphonen 
Charakters nur vorübergehend der Fugenarbeit bediente. Ihnen kommt bezüg- 
lich ihres Verhältnisses zum ganzen Satz die Bezeichnung „eingebaute Fuge“ 
im engeren Sinne des \WVortes zu: diese Fugenbruchstücke beschließen nicht 
nach Art der eben skizzierten Kirchenfuren zum Zwecke höchster Kontra- 
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punktentfaltung krönend den Satz, sondern sie steigern nach dem Prinzip 
fugierter Imitationen die Mehrstimmigkeit des Zwischenteiles bis zu einem 
gewissen Höhepunkt der polyphonen Setzweise. Nach dessen Erreichung 
wird in einer mitunter ganz schrittweisen Überleitung — die nach Bedürfnis 
auch wegbleibt — der Zusammenhang mit der früheren Satztechnik her- 
gestellt, indem die individuelle Belebung der einzelnen Stimmen nach und 
nach abflaut. Das Fugato erscheint also beiderseits von homophon gehaltenen 
Partien umrahmt, wobei das Prinzip der dreigegliederten Form (etwa nach 
denn Beispiel von op. ı01): Hauptteil—fugierte Durchführung—Reprise 
praktisch verwertet erscheint. Anders etwa in op. 124, wo die erste Stimmen- 
runde in drei regulären Einsätzen beschlossen wird, und dann freiere Mittel 
polyphoner Entwicklung Platz greifen, indem auf den von Imitationen er- 
füllten Mittelteil eine Reprise des Fugato in Form einer neuerlichen Exposition 
(Tonika) folgt. Die schönsten dieser Imitationen sind in der Paralleltonart 
a-moll entwickelt (beziehungsweise ihrer Dominante E). Der themathische 
Zusammenhang des imitierten Motivs mit dem Hauptthema ist klar. Über 
festgehaltenem Baß (A V) imitieren Cello, Fagott und die erste Violine ın der 
Oktave, aus modulatorischen Gründen unter Verzicht auf die Akzidenzien, 
Die knappe Stelle beutet mehrere Umkehrungsmöglichkeiten des Themas 
aus: Die Flöte beantwortet den fallenden Terzenschritt des Motivs mit einem 
steigenden Quartenschritt. Die Viola bringt einfache Imitation in der Ober- 
quarte usw. Die konstruktive Bedeutung jedes figurativen Sechzehntel in 
harınonischer und kontrapunktischer Hinsicht ist das Besondere an dieser 
Stelle. Der festliche Abschluß der Ouvertüre steht mit den bereits bekannten 
Wirkungsmitteln motivischer Arbeit doch auf homophoner Grundlage. Es 
wirkt sehr instruktiv, daß die Reprise der Exposition durch eine Wendung vor- 
bereitet wird, die als Übergang von der freien Imitationsarbeit zur strengen 
Fugierung das Hauptthema in einer den Streichern anvertrauten Engführungs- 
periode abwickelt; denn diese Stelle ist bezüglich ihrer Setzweise gleichfalls 
ein Mittelding zwischen Imitation (in der Oktave) und fugenmäßiger Durch- 
führung (die Stimmenrunde mit dem Gegensatz), wie sie als Bestandteil der 
ganzen Ouvertüre die Verbindung der imitierenden Technik mit der hoch- 
polyphonen Partie herstell. Gemeinsam ist den beiden Fugen aus op. 124 
und op. 125 das Auftreten zweier Subjekte (als Doppelfuge in der neunten 
Symphonie vollständig durchgeführt), sowie einfache knappe Gliederung 
in harmonischer Hinsicht. 

Die Doppelfuge aus der neunten Syn;phonie weist eine normale Expo- 
sition, im ganzen sechs Themeneintritte beider Stimmpaare, auf. Dem 
Stinnmungsgehalt dieser „Freudenfuge“ wird harmonisch Genüge geleistet, 
indem ähnlich wie in op. 124 oder ım „Christus“ nur vorübergehend Moll- 
Trübungen durch die Paralleltonart erscheinen, und weitere Modulationen 
fast vollständig vermieden werden. Von den beiden Fugati der Kantate ‚Der 
glorreiche Augenblick‘ schließt das zweite als fugierter Schlußteil ab, während 
das erste — eingefügt in den in der Partitur als Nr. 3 bezeichneten Teil — 
einen integrierenden Bestandteil der formalen Konstruktion, speziell des har- 
monischen Verlaufes dieses Satzes bildet. So hat es an der Schließung des 
Modulationskreises den Hauptanteil, und zwar reiht sich an die bereits 
beschriebene Exposition Takt 9 der überzählige Einsatz im Alt (Stimmen- 
runde), während die weiteren Einsätze vagieren und durchaus im Dienste der 
kontrapunktischen Modulation stehen. Nach der Struktur der Exposition war 
reichliche Engführung zu erwarten, die bezeichnenderweise zu stark von- 
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einander abhängigen Stimmführungen überleite. Dabei beschränkt sich 
Beethoven bloß auf die Eintritte des Themenkopfes und verzichtet über die 
Markierung des Einsatzes hinaus auf die Fortsetzung der Subjekte. Trotz 
dieser Vermeidung einer gebundenen Marschroute in den imitierenden 
Stimmen resultieren aus den gehäuften Engführungen zahlreiche Stimm- 
führungsfreiheiten, die aber ausnahmslos durch thematische Kombinationen 
bedingt sind. So sind zahlreiche Austerzungen und andere Parallelen in der 
Reihe der abhängigen Fortschreitungen vorhanden. Eine Stelle aus dem 
Durchführungsteil möge das gelegentlich angewendete Verfahren, die kontra- 
punktischen Ereignisse den harmonischen Zwecken unterzuordnen, erläutern 
(vergl. das Notenbeispiel I, Takt 20). Der Sopran tritt als Dux in Es ein, durch 
Wiederholung des Einsatztones, es wird die dem dritten Takt zukommende 
Ausweichung nach der fünften Stufe vermieden; der Nachsatz moduliert 
nach F; im selben Takt (20) bringt der Alt den Nachsatz des Themas, dessen 
Vordersatz früher — 7 Viertel — abgewickelt wurde (beide Glieder wären 
normalerweise nur durch eine Viertelpause voneinander getrennt). Die Cäsur 
bewirkt, daß auch dieser Einsatz an der kadenzierenden Modulation (zur 
Tonika B) teilhaben kann, die Beethoven offenbar in allen Stimmen gleich- 
zeitig durchzuführen beabsichtigte. Deshalb bringt er auch im Tenor statt 
des Nachsatzes eine Wiederholung der Phrase „Dir und Glück‘, während der 
Baß die letzten Textworte bis zum erreichten Modulationsziel fortsetzt. 

Das Wesentliche dieser Technik besteht hauptsächlich in einer freien, 
mit entsprechenden Korrekturen ausgestatteten Wiederholung der ersten 
Durchführung, wobei die bald verkürzten, bald verlängerten Phrasen von 
Themeneintritten abgelöst werden, indes das Subjekt selbst nach Bedürfnis 
mit getrenntem Vor- und Nachsatz auftritt. Das zitierte Beispiel operiert mit 
diesen Wirkungen in der Weise, daß das Bedürfnis des linearen Fortschrittes 
mit der harmonischen Konstruktion völlig im Einklang steht (vergl. Noten- 
beispiel II). Das zweite Fugato dieser Kantate ist streckenweise harmonisch 
homophon gearbeitet und zeigt keine nennenswerten kontrapunktischen Ver- 
wicklungen. Die Unterdominantregion, bereits in der Exposition von Be- 
deutung, spielt als Modulationsziel die Hauptrolle. Op. 35 bringt den Typus 
der Zweiteilung in reale Fugenarbeit und homophone Setzweise, in diesem 
Fall ein klaviersatzmäßiges Variationsfinale sehr ausgeprägt. Beethovens 
Bezeichnung ‚Finale alla Fuga“ läßt nicht auf seine Absicht schließen, reale 
Fugenarbeit anzuwenden, von der er ın einem anderen Variationenwerk 
(op. 120) ausgiebigeren Gebrauch machte. 

Der vorliegenden Fuge liegt ein Thema aus dem Ballett ‚Die Geschöpfe 
des Prometheus‘ zugrunde, wobei der Durchführungsteil trotz der formal 
ungewöhnlichen Anlage typischer Manieren der mittleren Fuge studieren läßt: 
In harmonischer Hinsicht die Beschränkung auf verwandte Tonarten, den 
charakteristiichen (uintenmodulationskreiss, in kontrapunktischer unter 
anderem die für Beethoven charakteristische Art der Verwendung des 
doppelten Kontrapunktes in Fugen. Eine wesentliche Ausnützung dieses be- 
deutenden Requisites der älteren Praxis läßt sich im allgemeinen selten nach- 
weisen, denn die Ausnahnssfälle beziehen sich auf jene Stellen, wo Beethoven 
zur Durchführung streng kanonischer Imitationen an dieses Hilfsmittel ge- 
bunden war. Alle übrigen Anwendungsformen reduzieren sich auf bloße 
Oktavversetzungen, da außer der freien Vertauschung der Ober- und Unter- 
stimmen genaue Imitationen, bei denen die erste Stimme nicht nach dem 
eigenen melodischen Bedürfnis fortgesponnen werden darf, sondern durch 
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die einmal gewählte Form der Nachahmung von der zweiten Stimme in der 
freien Entwicklung beschränkt wird, grundsätzlich vermieden werden, das 
heißt, falls es sich nicht um kanonische Iınitationen als Selbstzweck handelt. 
Das Notenbeispiel III zeigt den freien Austausch der Ober- und Unterstimmen. 
Rhythmisch stark kontrastierend unispielen die Kontrapunkte das Thema, 
wobei die dritte Stinnme den Fortschritt im Quintenzirkel durch gleichmäßige 
Quartenschritte markiert. Die Thernenteile vagieren; Beethoven geht in ihrer 
Abänderung, namentlich in der Durchführung so weit, die Stufenfolge nur 
durch einige das Thema charakterisierende Intervalle anzudeuten. Dieses Ver- 
fahren erleichtert die Einordnung des Themas in harmonisch komplizierte 
Stellen. Der Modulationsteil der. Fuge ist nach 40 Takten abgeschlossen. 
Die Exposition hielt sich mit dem Maximum an Ausweichungen gerade an 
jener Grenze, die die Tonart noch erkennen ließ. Ebenso hat der erste Durch- 
führungsteil der Fuge harmonisch viel Unruhiges in sich, während der Mittel- 
und Schlußteil unter Verzicht auf nennenswerte Kontrapunktentfaltung auch 
harmonisch die einfachste Partie der Fuge darstellt. Es traten auch einige 
Umkehrungen des Themas — als „minderwesentliche Bestandteile“ — auf, 
daher gehört dieses Werk nach den aufgestellten Formtypen bereits in die 
Kategorie der hochkontrapunktischen Fugen. _ 

Indessen muß eine Zwischengruppe festgestellt und hier in der Be- 
sprechung eingeschaltet werden, die als Übergangstypus beider Arten zu 
gelten hat. Denn Fugen nach Art des Satzes ‚et vitam venturi‘ aus der Missa 
solemnis, die alle Register hochkontrapunktischer Arbeit spielen lassen, das 
heißt mit allen minderwesentlichen Bestandteilen operieren, Verkleinerungen, 
Vergrößerungen und Umkehrungen des Themas in breit angelegten Separat- 
durchführungen bringen, am Schluß mächtige Orgelpunkte mit zahlreichen 
Gegenstimmen usw. aufweisen, kurzum Fugen, die durch die Anwendung 
aller erdenklichen Wirkungsmittel der Technik wahre Prunkstücke des 
Kontrapunktes bilden (op. 106, 4. Satz), sind in mancher Hinsicht von jenen 
zu unterscheiden, die nur gelegentlich zu der Technik komplizierter kontra- 
punktischer Verwicklungen greifen. Dieser letzte Typus wird repräsentiert 
durch die Fugen aus op. 59 III, op.ı0o2 Il und op. ı3ı. Das Finale des 
dritten Rasoumoffsky-Quartettes ist eine Riesenfuge in A2g Takten. Iss ist 
klar, daß ein so ausgedehnter Satz durch Fugierung nur bei Aufbietung stark 
kontrastierender Mittel bewältigt werden konnte. Diese bestehen harmonisch 
in der Erschließung aller Tonarten, indeın ein Modulationskreis ımit größtem 
Aktionsradius durchmessen wird. Alle Modulationsmittel finden reiche Ver- 
wendung: Diatonische Übergänge wechseln mit chromatischen. enharmo- 
nischen Tonartrückungen, alternieren mit allmählichen Übergängen. 
Das Neuartige an dieser Fuge ist die Einführung eines zweiten Themas, durch 
das weitgehende konstruktive Möglichkeiten gewonnen werden. So können 
unter anderem die bereits zur Exposition der ersten Themengruppe benützten 
Wendungen nochmalige harmonische Verwertung finden, wie die neuerliche 
Anknüpfung an die Haupttonart Takt 75 ff (Exposition des zweiten Themas) 
beweist. Die kontrapunktischen Kunstmittel scheinen alle erdenklichen 
Stimmenkombinationen zu erschöpfen. Die konstante Abwechslung weist fast 
alle mathematischen Permutationen der Themengruppe auf, aber sie ist durch 
ihren Ideenreichtum unıso erstaunlicher, als außer etlichen Umkehrungs- und 
Verkürzungsformen keinerlei kontrapunktische Künsteleien Anwendung 
finden. Die wichtigste Fundgrube für die Stimmkombinationen ergaben die 
nach Art der „Gattungen“ des strengen Satzes erdachten Verbindungen. 
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Der realen Vierstimmigkeit steht die Anwendung des Oktavenunisonos als 
koloristisches Moment gegenüber. Als wichtigste Kombinationen seien her- 
vorgehoben: a) Reale Vierstimmigkeit (am seltensten angewendet); b) paar- 
weise Anordnung der Stimmen nach Art der Gattungen des strengen Satzes 
(Takt 3ı bis 44); c) alle Stimmen in der gleichen Gattung (Takt 38 ff); 
d) streckenweises Aufgeben der Vierstimmigkeit (Takt 210 ff), strenger zwei- 
stimmiger Satz, dritte Gattung; e) allmähliches Heranziehen aller Stimmen 
bis zur erreichten Vierstimmigkeit. Die Gattungen sind in den einzelnen 
Stimmen durchgehend ausgetauscht. Diese Stimmkombinationen bilden das 
kontrapunktische Rüstzeug der Fuge; dem großen harmonischen Apparat 
läuft die Aufbietung nur geringer kontrapunktischer Mittel parallel. Strecken- 
weise erscheint das Thema nur in Fragmenten, seine Umkehrungsformen 
bilden bloß bruchstückweise die Gegenstimmen. Eine mit der Cello-Sonate 
op. 102 Il gemeinsame Besonderheit ist das Auftreten eines Kontrathemas 
im Mittelteil, weshalb einige Autoren bei dieser Veranlassung von einer 
Doppelfuge sprechen. Vom Standpunkt der strengen Terminologie ist diese 
Bezeichnung fallen zu lassen, und zwar aus einer Reihe von Gründen. 
In keiner der beiden Fugen treten beide Subjekte gleichzeitig auf (Simultan- 
doppelfuge), noch erfahren die Kontrathemen im Verlauf des Satzes in der 
Weise eine separate Durchführung, daß die Exposition, klar in einer Tonart 
erkenntlich, einer bestimmten Form des Antwortverhältnisses Genüge leisten 
würde (wie dies in einer Reihe von Fugen der Meisterperiode auch der Fall 
ist). In op. 5g ist das zweite Thema mit der unmittelbaren Wiederholung des 
ersten, viertaktigen Motives kaum geeignet, eine Fuge autzubauen. Dux und 
Comes-Formen sind trotz anfänglicher Unterquartimitation nicht feststellbar. 
Schon die erste Beantwortung debutiert mit dem gleichzeitig erscheinenden 
dritten Einsatz frei und läuft auch frei aus. Der dazugehörige Terzenkontra- 
punkt ist nicht fugenmäßig erfunden. 

Alle diese Zweifel betreffen die Fuge op. 102 in denselben Punkten. 
Die Exposition des zweiten Themas ist tonartlich nicht eindeutig bestimmbar, 
die Kontrapunkte sprechen völlig gegen die Annahme‘ einer Doppelfuge. 
Die allgemeine Konstruktion der Fuge hält die normalen Grenzen ein (das 
Schema ergibt: Exposition plus überzähliger Einsatz, Modulation über die 
Parallele zu den verwandten Tonarten, Dominantorgelpunkt). Für die moti- 
vische Entwicklung spielt das Verfahren, die Themen in sequenzierenden 
\endungen fortzusetzen, die Hauptrolle. Gelegentliche Stimmkreuzungen be- 
einträchtigen niemals die Deutlichkeit der Durchführungen, die schon durch 
entsprechende Verteilung, bezw. Instrunentation der Einsätze gewahrt wurde. 

In op. 59 vermeidet Beethoven mit der Einführung des episodisch 
bedeutenden Kontrapunktes eine mechanische Wiederholung der Exposition 
in der gleichen Tonart und kombiniert daher mit der ersten Durchführung 
eine dem Fugenstil angeglichene Nachahmung der Exposition des vermeint- 
lichen Doppelfugenthemas. Die den ganzen Satz beherrschende spielerische 
Behandlung der Fugenform arbeitet teilweise mit rein harmonischen Wir- 
kungen, in denen sie allerdings niemals aufgeht, da das Imitationsprinzip 
die Quelle aller Konstruktionen bleibt. Das beweist die motivische Behand- 
lung selbst figurativer Elemente (vergl. Takt 288 ff u. a.). Zum Abschluß 
gehen alle vier Instrumente in Oktaven. 

‘Die das cis-moll-Quartett einleitende Fuge nimmt durch ihr Ton- 
geschlecht eine Sonderstellung unter den übrigen ein. Den Stimmungsgehalt 
hat Richard Wagner geschildert und spricht vom einleitenden Fugenadasrio 
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‚als dem „Schwermütigsten, was je in Tönen ausgesagt worden ist‘. Der Ver- 
zicht auf eine einzige Vorzeichnung ist im Gegensatz zu den früheren Fugen 
hervorzuheben. Beethoven moduliert zunächst bis zur äußersten Grenze des 
Quintenzirkels aufwärts und verwechselt dort enharmonisch dis-moll mit 
es-moll. Hierauf führen Takt 53ff chromatische Sequenzen (Baß es—g, 
f—a, fis—ais) aus dem Bereich der B-Tonarten zu den Kreuztonarten zurück. 
Schließlich werden als Ergebnis einer diatonischen Wendung zwei Kreuze 
aufgelassen und durch einen kleinen Kanon in der Unterquarte ist die Haupt- 
tonart wieder erreicht. Dieser Kanon, dessen Imitation vier Takte streng 
verläuft, ist eines der seltenen Beispiele für die Verwendung dieser strengen 
Nachahmungsform in den Fugen. Die Vielseitigkeit der Modulationswege 
hat in dieser Fuge ein Maximum erreicht, da alle Mittel diatonischer, chro- 
matischer und enharmonischer Natur herangezogen wurden. Für die thema- 
tische Gestaltung ist die Verwendung beider Thementeile unabhängig von- 
einander sehr bedeutungsvoll. Die Spaltung des Fugensubjektes in zwei 
Motive unter ausgiebiger Verwendung der Teile als Einzelkontrapunkte in 
dieser systematischen Form ist eine technisch neue Errungenschaft der 
letzten Schaffensperiode Beethovens. Nebstbei sind die Verkürzung und die 
Verlängerung des Subjektes herangezogen, und zwar in gleichzeitiger Ver- 
knüpfung mit der Originalgestalt des Themas enggeführt (zum Beispiel 
Takt 55 Verkürzung in der ersten Violine gegen das Thema im Cello, 
Takt ı00 das Thema in der ersten Violine gegen die Verlängerung im Cello, 
und so fort). 

Die Fugenbruchstücke aus op. roı und 106. Das beiden Fugen gemein- 
same liegt in der analogen Verwendung als Durchführungspartie eines Satzes 
mit Sonatenform. Mitten in breiter angelegier Sonatensätze eingefügt — es 
handelt sich um den dritten Satz aus oj). roı und den ersten aus op. I06 — 
geben die Fugierungen Gelegenheit zur Entfaltung polyphoner Manier in Ver- 
bindung mit jenen ausgedehnten Modulationen, die den Sonatensätzen nor- 
malerweise an dieser Stelle zukämen. Infolgedessen ist die harmonische 
Struktur erst in zweiter Linie vom Standpunkt der Fugentechnik zu fassen 
und muß hauptsächlich als Modulationsteil des Sonatensatzes gelten, die 
Fugierung hingegen als jene besondere Setzweise, die zur homophonen Arbeit 
der umrahmenden Partien den größten Kontrast abgeben kann. In op. 101 
spielt der Variantenaustausch eine ungewöhnlich große Rolle; der ganze 
Satz stellt sich als zweimaliger Wechsel der Haupttonart mit dem Minore dar. 
Komplizierter ıst die Modulationsordnung in der Hammer-Klaviersonate. 
Bei der Überleitung des fugierten Teiles zur Haupttonart vermeidet Beet- 
hoven den einfachen Weg von Es—B (T—S) durch Heranziehung zahlreicher 
Zwischentonarten, bezw. durch Eingliederung der Nebendominanten in den 
Bereich der Hauptitonart. Darin ist Beethovens Absicht ausgedrückt, diese 
Rückleitung besonders reich, phantasievoll zu gestalten. Die Modulation nimmt 
Takt 72 mit der Tonartrückung Es—D ihren Anfang und führt zur Paral- 
lelen H; hierauf Variantenwechsel IH-dur, Fis (H V). Hier steckt das Ziel der 
Modulation, denn in enharmonischer Verwechslung wird die dritte Stufe 
von Fis. Aıs, nach B umgedeutet. Dieser Übergang ist insoferne ver- 
kürzt auskomponiert, als nicht alle Zwischentonarten berührt werden, sondern 
nur diejenigen, zu denen sich die meisten Beziehungen ergeben. In op. 101 
verliert sich die eigentliche Fugenarbeit bereits mit dem Eintritt des Haupt- 
satzes, der allerdings schon zuvor (im Kopfthema) den Keim des fugierten 
Subjektes enthalten hat. Die Fäden dieses Gedankens sind bis an das Ende 
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des Satzes gesponnen. Das Thema erfährt im Verlauf der Durchführung 
mancherlei Verkürzungen und sonstige Veränderungen, die schon in der Ex- 
position ihren Anfang nehmen. Als kontrapunktische Besonderheit ist eine 
zweifache Vergrößerung des Subjektes hervorzuheben, die rhythmisch 
komplementäre Nachahmung des Kopfmotivs, Baß, Takt ı01 in den 
Oberstimmen. Imitatorische Arbeit beherrscht den ganzen Satz, auch das 
Seitenthema (zweites Thema des Sonatensatzes) ist entsprechend — zuerst 
in der Unterquarte — imitiert. Das Quintett op. 137 zeigt in seiner Durch- 
führung vorbildlich schöne Satzkunst. Takt 27 ff erscheint ein Dux-Einsatz 
(D-dur), aber nach der Paralleltonart harmonisiert (wobei der Stufengang 
des Themas allerdings ohneweiters die Einfügung nach h-moll zuläßt). 
Diese Konstruktion hat nur sehr wenige Analogien bei Beethoven und weist 
auf die frühere Fugenpraxis hin, bei der die zeitgenössischen Theoretiker, 
aber auch spätere — wie zum Beispiel Bellermann — anläßlich aller Trans- 
positionen im weiteren Modulationsverlauf prinzipiell nur Einsätze auf der 
ersten und fünften Stufe (Dux und Comes) gelten ließen. Der Schlußteil ist 
der kontrapunktisch bedeutendste Jieser Fuge. Über dem Dominant- 
orgelpunkt setzen gesteigerte Engführungen ein. Im Gegensatz zu der sonst 
geübten Manier, die Engführungen nur durch den Eintritt des Themen- 
kopfes zu markieren, und dann frei weiter fortzuführen, wahrt Beethoven 
die Originalgestalt der Themen durchwegs (oder mit ganz geringfügigen 
Abänderungen). Der Abschluß der Fuge durch einen letzten Vortrag des 
Themas ist hervorzuheben. 

Die Fughetta op. 120 ist als Variierung des Walzers von Diabelli in 
genauer Anlehnung an diesen zweiteilig gebaut. Für die Entfaltung reicherer 
Fugenarbeit ist nicht die richtige Voraussetzung gegeben; die Bezeichnung 

“P ughetta“ ist durch die Technik fugierter Stimmeintritte zur ständigen Be- 
lebung der Polyphonie dieser Variation gerechtfertigt. Der erste Teil schließt 
auf der Dominante, Ober- und Unterstimmen sind zu je zwei Gruppen zu- 
sarnmengefaßt, wobei Alt und Sopran den Stimmreigen eröffnen (Antwort- 
verhältnis tonal), Baß und Tenor die vierstimmige Exposition beschließen. 
Iın zweiten Teil herrscht die Umkehrung vor. Die kleine Orgelfuge aus der 
Jugendzeit zeigt bei geringer Kontrapunktentfaltung den bekannten Mechanis- 
mus der Quintenfortschreitungen. Der Quintenzirkel wird einmal ohne Unter- 
b,rechung durchlaufen. 

Hochkontrapunktische Fugen. Die in der Besprechung noch 
ausstehenden Werke gehören dem Typus hochkontrapunktischer Fugen an. 
Beethoven hat in keiner der sich zu einer Verwandischaftsgruppe zusammen- 
schliefßenden Fugenreihe verschiedenartigere Formen mit der gleichen Technik 
bezwungen. Insgesamt liegen sieben Fugen vor, die nach der aufgestellten 
Terminologie als hochkontrapunklisch zu bezeichnen wären; ın hsen hat 
Beethoven der Fugenkunst komplizierte, zuvor nie betretene Wege gebahnt. 
Der Nachweis gehört in den historischen Teil der Untersuchung. Eine 
detaillierte Analyse des Fugenverlaufes erscheint mit Rücksicht auf die vor- 
liegenden, sehr ausführlichen Arbeiten von Riemann, Schenker u. a. über- 
flüssig, daher beschränkt sich dieser Abschnitt auf den Versuch, die Beet- 
hovens Personalstil bestimmende Technik hochkontrapunktischer Fugen zu 
umschreiben. Nach dem aufgebotenen Apparat, und unter Berücksichtigung 
der strengeren Kombinationen sind folgende Grundformen zu unterscheiden: 
a) Außer vollständigen Durchführungen des Hauptihemas mindestens eine 
Durchführung der Hauptumikehrung tin allen hochkontrapunktischen Fugen 
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enthalten); b) außer vollständigen Durchführungen des Hauptthemas min- 
destens eine Durchführung der Verkleinerung (Beispiel: Missa solemnis, Fuge 
„et vitam venturi‘‘); c) außer vollständigen Durchführungen des Hauptthemas 
mindestens eine der Vergrößerung (Be'spiel: Missa solemnis, Gloria-Fuge); 
d) außer vollständigen Durchführungen des Hauptthemas Exposition eines 
zweiten Themas, das später in Verbindung mit dem Hauptthema erscheint, 
Doppelfuge erster Typus (Beispiel: Jlammerklaviersonate); e) außer voll- 
ständigen Durchführungen des Hauptthemas gleichzeitige Exposition eines 
Kontrasubjektes, Doppelfuge zweiter Typus (Beispiel: op. 120); f) außer 
vollständigen Durchführungen des Hauptthemas weitere Durchführungen des 
Hauptthemas in variierter Gestalt (Beispiel: op. 133). 

Es folgt die Bestimmung im einzelnen. In der Missa solemnis steht die 
Fugenarbeit nicht an den gleichen Stellen wie in der C-dur-Messe. Im 
Gloria beginnt die Fugierung erst bei der Textphrase „in Gloria dei patris“. 
Den Höhepunkt der Polyphonie bildet die Doppelfuge ‚et vitam venturi‘. 
Die den Kirchenfugen gemeinsame Technik besteht in der Manier, daß bei 
kurzer Unterbrechung realer Fugenarbeit der obligat akkompagnierende 
Stimmkomplex trit. Die Gliederung geht über den Rahmen der 
traditionellen Dreiteiligkeit (Hauptteil— Modulationsteill—Schlußteil) weit hin- 
aus; die Abschnitte sind normalerweise durch das Ende der einen, beziehungs- 
weise den Anfang der anderen Durchführungspartie einer Gruppe mit hoch- 
kontrapunktischen Verwicklungen bedingt. In diesen Fugen handelt es sich 
hauptsächlich nicht um gelegentliche Verwendung der Themenfragmente, 
Umkehrungen usw., sondern um breit angelegte Durchführungen der minder- 
wesentlichen Bestandteile, deren Exposition an viel kompliziertere Voraus- 
setzungen gebunden ist. Das motivische Material für die Gloria-Fuge der 
Missa solemnis liefern ausschließlich das Thema und die im Gegensatz ent- 
wickelten Elemente in verschiedenartiger Variierung. Die Stimmführung ist 
für Beethoven sehr bezeichnend. Einige Momente seien hervorgehoben: Die 
kräftige. im Prinzip diatonische Führusıg des Basses mit reichem Funktions- 
wechsel. Alle Kontrapunkte sind motivisch von den gleichen Elementen 
durchsetzt. Akzentoktaven zwischen den Oberstimmen fungieren als Auf- 
lösung unvollkommener Konsonanzen. Chromatisierungen sind stets als Leit- 
töne behandelt. Motivisch werden Sprünge aufwärts durch umgekehrte beant- 
wortei. Hingegen bedarf die Harmonik einiger Erläuterungen. So ist vor Ende 
des ersten Abschnittes eine kühne und plötzliche Ausweichung nach Cis 
(D D der P) vorgenommen. Durch sie erscheint die aın Beginn des zweiten 
Abschnittes einsetzende Hlaupttonart überraschend eingeführt. Zweifellos war 
Beethoven — abgesehen von der tondichterisch erklärbaren Kontrastwirkung 
— von dem Bedürfnis geleitet, einen ausgiebigen Modulationsteil vor dem Be- 
ginn erneuerter Durchführungen anzubringen. Im nächsten Teil sind die 
Stimmen zur höchsten Polyphonie gesainmelt; der Satz nimmt andeutungs- 
weise den Charakter einer Tripelfuge an. Die drei Subjekte sind: ı. das Thema 
cin den Solostiminen als \Viederholung der ersten Durchführung), 2. Kontra- 
punktierter Chor in großen Notenwerten , ‚Quoniam“, 3. der Gegensatz „Amen“ 
in Imitation. Das Orchester beteiligt sich an dieser Stelle nicht an der Fugen- 
arbeit. Nicht nur dieser Umstand. sondern auch die durchaus geänderte Vertei- 
lung der Stinnmen sprechen dafür. dal Beethoven als Feind der mechanischen 
(gegebenenfalls auch transponierten) Wiederholung zu gelten hat. Die Reprise 
steht in der Anfangstonart, bringt aber in jeder Hinsicht (Disposition, 
Stimmenrunde. Kontrapunkte, Örchesterhegleilung usw.) neue Momente. Im 
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„Credo“ sind die Formen der Quint- und Quartimitation weitaus strenger als 
sonst gehandhabt. Fugenmäßige Nachahmung tritt dort auf, wo die Textphrase 
„Credo“ neu einsetzt, normalerweise wird bloß eine Oberquinttransposition 
vorgenommen. Die Textphrase „et incarnatus est ist in älteren Partituren und 
Klavierauszügen (Breitkopf & Härtel) zuerst der Solostimme zugeteilt — 
jedenfalls bestehen den Originaltext betreffende Zweifel. Diese sind vom 
Standpunkt der Fugentechnik in der Weise zu entscheiden, daß der erste Ein- 
satz dem Chor, und erst die folgenden den Solostimmen zugeteilt werden, und 
zwar aus folgenden Gründen: a) Getrennte auf Soli und Chor aufgeteilte 
Expositionen finden sich bei Beethoven niemals in dieser Form. Die Durch- 
führung müßte also entweder der Sologruppe oder dem Chor zusammen- 
hängend angehören. Da die Solostimmen die weiteren Beantwortungen des 
Themas bringen, ist jedenfalls ihnen die ganze Exposition zugedacht; b) wäre 
im gegenteiligen Fall Oktavimitation für Dux und Comes als Vertretung der 
normalen Durchführung anzusehen; die Solostimmen beantworten also nor- 
mal mit Ober- und Unterquartimitation (allerdings ist die dritte Nachahmung 
bereits frei gehalten). Da in den übrigen Fugen in der ersten Durchführung 
niemals Oktavimitationen nachzuweisen waren, müßte es sich hier um einen 
Ausnahmsfall handeln, was unwahrscheinlich ist, da c) in den Vokalwerken 
zahlreiche Analogien zu dem vorliegenden Fall zu finden sind, auch dafür, 
daß die Chorstimmen einer das Thema exponierenden Sologruppe gegen- 
übertreten. 

Die Doppelfuge „et vitam venturi‘ zerfällt in drei, von Beethoven 
auch durch Tempowechsel markierte Abschnitte. Es erscheinen Durch- 
führungen beider Themen und der Umkehrungen, letztere durch Umlegung 
der Intervallschritte gewonnen. Die tonale Beantwortungsform bleibt vorherr- 
schend. Der harmonische Fortschritt ıst zumeist ein Werk der Quintfort- 
schreitung T—D. Nach der ersten Modulationspartie tritt zur Tonart Ges-dur 
ihre parallele Es, später als Mollunterdominante der Ausgangstonart gedeutet, 
die auch hierauf eintritt und weiter ausgeführt wird. Dem Übergang zum 
zweiten Abschnitt ist eine eigenarlige ”Ausweichung zugrundegelegt, sie 
besteht in einer auf das instrumentale Zwischenspiel bis zum Eintritt der 
thematischen Verkürzungen übergreifenden Modulation; diese nimmt den 
Weg nach d-moll und g-moll, um dann zur Haupttonart zurückzukehren. 
Demnach besteht die harmonische Konstruktion im Gegenübertreten der 
beiden Parallelen von Tonika und Dominante. An der kontrapunktischen 
Arbeit fällt besonders auf, daß trotz der Homogenität der Motive eine deut- 
liche Scheidung der einzelnen Stimmen möglich wird. Beethoven erreicht 
dies durch kunstvolle Einordnung der Themeneintritte in die engführenden 
Konstruktionen. Der zweite Abschnitt bringt eine Durchführung der beiden 
verkürzten Subjekte, und damit eine kleine Fuge für sich, bei der sich 
figuratives Element so sehr geltend macht, daß beinahe der Charakter einer 
Instrumentalfuge gegeben scheint. Die Durchführung wird im weiteren Ver- 
laufe immer mehr Sache des Orchesters — fungiert also als richtige Instru- 
mentalfuge — während der Vokalsatz nach Erledigung seiner liturgischen 
Aufgabe immer mehr zur Gattung Note gegen Note greift. Lag der Schwer- 
punkt in anderen Fugen großen Formates (etwa op. 59 III) eher im Modu- 
latorischen, so ist diese Fuge ganz auf die Abwicklung hochkontrapunktischer 
Komplikationen gestellt. 

Im letzten Abschnitt greift freieres Gestalten Platz, womit in der nun- 
mehr bekannten Weise die strenge Fugenarbeit aufgegeben wird. Nichtsdesto- 
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weniger liegen ganz andere Formen der Satzkunst als in den früher beschrie- 
benen Kirchenfugen vor. In der Missa solemnis tritt der homophon-har- 
monische Charakter sehr zurück; bis zum letzten Takt durchziehen die Fuge 
immer neue Verbindungen der einzelnen Gruppen, die — von motivischen 
Eleınenten durchsetzt — einander nach dem Prinzip wenn auch freierer 
Imitation ablösen. 

Die Besonderheit der Fuge op. 110 liegt in der durch Einschaltung 
eines arıosen Zwischensatzes entstandenen Zweiteilung begründet, die aber 
anderer Art als das bisher beobachtete Aufgeben der realen Konstruktionen 
zugunsten homophoner Teile ist. An Stelle des Modulationsteiles tritt das 
einleitende Arioso und bedingt so eine neue Gruppierung der die Fuge 
normalerweise bestimmenden Hauptteile. Beethoven löst das Problem der 
Verteilung von Exposition und weiteren Durchführungen (Modulations- 
partien) in der Weise, daß er dem ersten Teil Exposition und die Aus- 
weichungen in die nächstverwandten Tonarten überläßt und die übrigen 
Funktionen dem zweiten Teil anvertraut. Es sei hier für das eingehende 
Studium besonders auf die Analyse von Schenker verwiesen.) Für die 
systematische Zusammenfassung kommen noch folgende Umstände in Be- 
tracht: Die kontrapunktischen Ereignisse überwiegen bei weiten die har- 
monischen Komplikationen; die tonartliche Buntscheckigkeit der Fuge im 
Zusammenhang mit dem eingebauten Arioso läßt sich mit Riemann haupt- 
sächlich auf Grund harmonischer Verwechslungen erklären, anderseits 
wäre eine Darstellung der Zusammenhänge auf diatonischer Grund- 
lage möglich, wonach die Heranziehung der Parallelen der Domi- 
nante als Ausgangspunkt der Umdeutungen anzusehen wäre Es (V) 
RP = eier ce V = G. Bemerkenswert ist die kontrapunk- 
tische Kleinarbeit von op. ı10. Auch in der Hammerklaviersonate hat 
der Meister, obwohl er gerade in dieser Fuge in der Ausnützung der Möglich- 
keiten einzelner kontrapunktischer Bestandteile am weitesten geht, nicht 
so intensiv die „minderwesentlichen Bestandteile‘ erschöpft, wie in op. IIO 
Hinsichtlich der Technik liegt der Unterschied darin, daß Beethoven in 
op. 106 alle erdenklichen Kunstmittel in Bewegung setzt (auch solche, 
deren Existenz in anderen Werken kaum andeutungsweise festgestellt ist, 
wie krebsgängige Führungen des Themas etc.), in der As-dur-Fuge aber 
bestimmte Künsteleien bis zur letzten Grenze ausnützt. So ist außer der 
doppelten Verkleinerung des Themas eine bis auf den achten Teil reduzierte 
Form zu konstatieren. Allerdings sind die Vergrößerungs- und Verkürzungs- 
formen nicht immer als verwandeltes Thema erkenntlich, lassen aber die 
Erklärung zu, daß jeder Kontrapunkt dem Keim des Themas entwachsen 
ist. Schließlich liegt die Bedeutung für die Beurteilung von Beethovens tech- 
nischer Meisterschaft auch in der Tatsache begründet, daß alle polyphonen 
Geschehnisse einer gemeinsamen Quelle entströmen. Ein Beispiel dreifacher 
Engführung des vergrößerten Themas (Oberstimme) und zweier Verklei- 
nerungen (Untersiimme) bringt der Anhang (IV). 

Die Doppelfuge. Es sind zwei verschiedene Typen zu unter- 
scheiden, denen die Durchführung von je zwei Themen, aber in verschie- 
dener Weise gemeinsam ist. a) Zwei Themen treten zu Anfang zusammen 
auf und werden unabhängig voneinander exponiert. b) Nach Durchführung 
des ersten Themas erscheint ein zweites, das später mit dem ersten vereinigt 


9) H. Schenker: „Die letzten fünf Sonaten Beethovens“, U. E. 
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wird. Typus A liegt in den Fugen op. 120 und op. 133 vor, Typus B in 
op. 106°). In technischer Hinsicht gestaltet sich die Bewältigung des ersten 
Typus wesentlich komplizierter, denn das gleichzeitige Auftreten zweier koor- 
dinierter Themen bewirkt mitunter ein Überwiegen des ersten Subjektes zu- 
ungunsten des zweiten. Das später einsetzende Thema wird zum Range eines 
Kontrasubjektes vermindert, während das zuerst eintretende als Hauptthema 
vorherrschend bleibt. Beispiele bringen schon die Expositionen von op. 120 
und op. 133. In op. 133 überwiegt das bei der Bezeichnung „Fuga‘ be- 
ginnende Subjekt, dessen Veränderungen das ganze Werk nach Art eines 
Variationenstückes durchziehen. In op. 120 vereinigt Beethoven tonale Beant- 
wortung mit der Oberquartbeantwortung in der ersten Durchführung; es ist 
das interessanteste Beispiel dieser Art. Die Bevorzugung des ersten Themas 
kommt in dieser Fuge auch durch die genauere Konstruktion der Einsatz- 
folgen und der Themenschlüsse zum Ausdruck, hingegen wird in der Fuge 
der IX. Symphonie die Koordinierung beider Themen wirklich durchgeführt, 
was allerdings durch die Verschiedenheit des den beiden Subjekten unter- 
legten Textes erleichtert wird. Anderseits wirkt in der Doppelfuge ‚et 
vitaın venturi‘ der Missa solemnis die erste Stimme gerade durch den Vortrag 
des Textes führend, während der ‚Amen‘ kontrapunktierende Gegensatz 
zurücktritt. 

Schwierig ist die Frage der Stimmanordnung bei Typus A. (Die zweite 
Kategorie bietet in dieser Hinsicht nur geringe Schwierigkeiten, da die unab- 
hängig voneinander exponierten Themen nur normale Expositionsprobleme 
zu lösen geben.) Die glückliche Wahl beider Themen in op. 106 läßt die 
Vereinigung der Subjekte ohneweiters durchführen. Das eine kann den 
Gegensatz zum zweiten abgeben und umgekehrt. Die Stimmenanordnung erfolgt 
systematisch in der Weise, daß nach einer fixen Ordnung beide Subjekte 
durch alle Stimmen laufen. Dabei ist die Tendenz vorherrschend, bezüg- 
lich der Exposition der Themen keinen Rangunterschied fühlbar zu machen 
und die Stimmreigen in gleichwertigen Durchführungen zu beschließen. 
Diese Beobachtungen beziehen sich sowohl auf instrumentale, als auch 
vokale Fugen. In der IX. Symphonie und der Fuge „et vitam venturi‘ der 
Missa solemnis bilden die beiden Subjekte durchgeführt das Gerüst des 
Satzes und stehen einander bis zum Schluß gegenüber. Über diese Grenzen 
geht Beethoven in op. 133 weit hinaus, da immer neue Formen des Themas 
auftreten und damit zusammenhängend erheblich verschiedene Partien, 
die selbständige Fugierung bringen. Nach Art der früheren Werke sind Teile 
mit geschlossener Fugenarbeit von freieren Formen zu unterscheiden. Das 
für diese Fuge besonders charakteristische Moment liegt in der wiederholten 
Umformung des Doppelthemas, wobei alle Zwischenstufen der Variierung 
bis zu jener Grenze herangezogen werden, die das Thema nicht ınehr ohne- 
weiters erkennen läßt. Im Anhang sind die wichtigsten Spielarten des 
Themas und damit die entsprechenden Hauptabschnitte der Fuge op. 133 
festgestellt. Die Varietäten in der Exposition sind der Dezimsprung als Kopf- 
motiv (Takt 30), der Takt 34 durch den Comes mit einem Nonensprung 
beantwortet wird, Takt 38 erscheint die zweite Dux-Form mit dem Undezim- 
sprung zu Anfang. Diese weitgehenden Freiheiten bereits in der Exposition 
(allerdings der einzige bei Beethoven konstatierte Fall) lassen wenig Erwar- 
tungen hinsichtlich der strengen Behandlungsform der Fuge während des 


10) Vergl. die Ausführungen über op. 59 III und op. 102 IT. 
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weiteren Durchführungsverlaufes aufkommen. Das kontrapunktische Mate- 
rıal des ganzen Satzes ist mit der Angabe der Themen in der Ouvertüre 
gegeben. Trotzdem ist es nicht möglich, die Fülle von Gestaltungen einheitlich 
zu erklären, auch Riemann und Helm unterlassen jede schematische Dar- 
stellung dieses Werkes. 

Iım Gegensatz zu op. 106, wo sich Beethoven auf die Möglichkeiten 
eines Themas, später des Gegenthemas zur Kombination beschränkte, besteht 
in op. 133 die Methode kontrapunktischen Gestaltens in der Anhäufung stark 
kontrastierender Themenformen, die zu den heterogensten Verbindungen zu- 
sammengestellt werden. In op. 106 wird jeder Umbildung des Themas eine 
eigene Durchführung der daraus entwickelten Gruppe zuteil, womöglich 
in einer deutlich begrenzten Tonart. In op. 133 bauen die verschiedenen 
Phrasen der Hauptthemen unter Tempo- und Taktwechsel die einzelnen 
Partien auf, in der Hammerklaviersonate arbeitet Beethoven bloß ınit der 
Umstellung und Umlegung der Motive. Diese Beschränkung läßt sich natür- 
lich auch mit dem wesentlich geringeren Umfang der Fuge im Verhältnis zu 
op. 133 begründen, da die Aufbietung so starker Kontraste hier unnötig war. 
Hingegen zeigt die Harmonik beider Werke viel Gemeinsames. Die Modu- 
lationen sind kontrapunktischer Natur und erfolgen (besonders in op. 133, 
Quartettsatz!) linear in jeder Stimme, hinter die individuelle Führung der 
Stimmen treten harmonische Kombinationen zurück. In op. 106 beherrscht 
reale Dreistimmigkeit den Satz, wobei die Manier des doppelten Kontra- 
punktes in einem weitergehenden Ausmaß als in früheren Werken festzu- 
stellen ist. Folgende Themenumbildungen und Kontrapunkte spielen während 
des Verlaufes eine bestimmende Rolle: a) das Thema, in Teilmotive ge- 
gliedert, die nach Art von op. ı3ı unabhängig voneinander verwendet werden; 
b) der Hauptkontrapunkt (festgehalten); c) das Thema vergrößert; d) die Ver- 
größerung umgekehrt, Takt 102 (erste Umkehrung); e) das Thema krebs- 
gängig, Takt 43; f) dazu ein episodischer Kontrapunkt, durchgeführt 
Takt AA; g) das Thema umgekehrt, Takt 148 (zweite Umkehrung); h) das 
zweite Thema (Takt 240). Die angeführten Verbindungen werden miteinander 
nach dem nunmehr bekannten Verfahren kombiniert; bisher unbekannt war 
die Anwendung des gleichzeitigen Einsatzes von Verlängerung und Umkehrung 
in Gegenbewegung zueinander. Beethoven schaltet aber mit dieser Kombination 
sehr frei, das heißt er vermeidet die wenig polyphone Wirkung parallel 
gebauter Stimmen dadurch, daß er deren Verbindung in Engführung vor- 
nimmt (vergl. Anhang V). Bemerkenswert ist, wie die an diesem Beispiel 
gezeigte Manier eine Weile den Fugenverlauf bestimmt. Dies gilt verall- 
gemeinert von allen kontrapunktisch auffälligen Wendungen, die niemals 
flüchtig eingestreut vorkommen sondern nach entsprechender Vorbereitung 
und dann auch Konsequenzen in der Konstruktion nach sich ziehen. Zum 
Abschluß sei auf die Orthographie beider Werke verwiesen; im Gegensatz zu 
früheren Fugen ist besonders in op. 133 das Verfahren angewendet, ohne 
Rücksicht auf die jeweils gegebene harmonische Situation die lınear- 
kontrapunktische Intention zum Ausdruck zu bringen. So zeigt das Notenbild 
des im Anhang zitierten Beispiels VI die enharmonischen Modulationen völlig 
unabhängig voneinander ausgeführt, und unabhängig von der harmonischen 
Deutung abwärts alterierte Fortschreitungen ausnahmslos als }, aufwärts 
gerichtete als $ notiert. 

Resume: Beethoven bediente sich der Typen mit ebensolcher Gesetz- 
mäßigkeit in der Gestaltung, als Freiheit in der Interpretation der alther- 
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gebrachten Form, so daß die abgeleiteten Grundformen sich nur andeutungs- 
weise mit den praktisch verwerteten kunstvollen Spielarten decken. Immerhin 
sind die in einer Schaffensperiode entstandenen Fugen durch die in 
Anwendung gekommenen Kunstmittel stilistisch zu bestimmen; die in der 
Fugenkunst des Meisters ausgeprägten Stileigentümlichkeiten im Speziellen 
stimmen mit den aus dem Gesamtschaffen gewonnenen Ergebnissen durchaus 
überein. 
11. 


„Beethoven begab sich im Jahre 1792 in die Wiener Schule zur Lehre, 
sein Blick war von Anfang an, da er sich seiner Kunstmission bewußt wurde, 
nach Wien gerichtet.) In die Unterrichtszeit bei Wiener Meistern, '? 
insbesondere bei Albrechisberger, deren Beginn Nottebohm mit Jänner 179 
festsetzt, fällt jenes intensive Studium der Fugenform an Hand der bereits 
aufgezählten Vorlagen, deren der Nachwelt erhaltenes Ergebnis eine Reihe 
von Schulfugen bilden. Die in ihnen ausgeprägte Behandlung der Form deckt 
sich tatsächlich mit den Anweisungen Albrechtsbergers. Hingegen beweisen 
gerade die in Seyfrieds Sammlung !3) zitierten Randbemerkungen des Schülers 
Beethovens, daß er ın dieser Zeit zu einer recht freien Beobachtung aller 
kontrapunktischen Anweisungen neigte. Lassen diese Umstände biographischer 
Natur eine gewisse Beeinflussung Beethovens durch die Wiener klassische 
Schule als wahrscheinlich voraussetzen, so decken die Analysen seiner Werke 
eine über den Rahmen selbstverständlicher Analogien stilistischer Art weit- 
hinausgehende Abhängigkeit von der Fugenpraxis Mozarts und Haydns auf. 
Die Technik dieser beiden Meister bestimmt besonders die Konstruktionen aus 
der früheren Schaffensperiode des Meisters (Kirchenfugen), sie wirkt aber 
auch ın den letzten Werken nach, in denen Beethoven die übernommenen 
Kunstmittel in weitgehendster Weise individuell ausgestaltete. Dieser Nach- 
weis wird im folgenden versucht: 

Es muß zunächst festgestellt werden, daß die Auffassung der Fuge im 
ı8. Jahrhundert eine andere Richtung genommen hatte; sie hatte bei den 
Wiener klassischen Meistern im allgemeinen bereits aufgehört eine selb- 
ständige Komposition darzustellen und tritt nur als Bestandteil zyklischer 
Kompositionen oder als eingebautes Fugato auf. Demnach ergibt sich fürs erste 
die Feststellung, daß der in den Werken Mozarts und Haydns ausgebildete 
Stand der Fuge als der Ausgangspunkt von Beethovens Fugenschaffen be- 
zeichnet werden muß, da er der Fugenform prinzipiell die gleiche Anwendung 
zuteil werden läßt, wie seine beiden Vorbilder. Änderseits darf die Beein- 
flussung von Beethovens Fugenschaffen durch barocke Meister nicht über- 
sehen werden; daraus ergibt sich die Notwendigkeit, nicht nur den Stand der 
Wiener klassischen Fuge zur Zeit des Eintrittes Beethovens in die Wiener 
Schule, sondern auch ihre wesentlichen Unterschiede gegenüber der Barock- 
fuge zu umschreiben. Die Unterschiede betreffen: 

a) Die Verwendungsart: Den Meistern der Barocke ist die Fuge noch 
Selbstzweck, die Wiener Meister fassen die Fugenarbeit als das potenzierteste 
Mittel polyphoner Gestaltung im Zusarnmenhang einer Komposition. 


11) G. Adler: Die Wiener klassische Schule, Handbuch, Seite 697 ff. 

2) Datum von Beethovens Ankunft in Wien, 10. November 1792. Seine Lehrer 
waren hier: Haydn, Schenk, Albrechtsberger, Salieri. 

13) Fugen und Fugenthemata von Seyfried veröffentlicht. 
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b) Die Themen der Wiener Meister, besonders Mozarts, zeigen einen zu- 
zuvor nicht feststellbaren Hang zur Periodisierung; deutliche Gliederungen im 
Vorder- und Nachsatz sind festzustellen. Die barocken Meister erkannten in 
der Periodizität der Themen eine Gefahr für die formale Gestaltung und 
vermieden sie daher nach Möglichkeit oder behandelten sie etwa nach Händels 
wiedergegebenem Beispiel (vergl. Anhang und Gesamtausgabe Band XLVII, 
Seite 187). Bei diesem Thema leitet der Nachsatz zum Hauptkontrapunkt 
über, ohne jemals wie bei den Wiener Fugen selbständige kontrapunktische 
Verwendung zu erlangen; Händels Thema erscheint immer im Zusammen- 
hang, ohne Auflösung in Einzelphrasen, wobei das motivische Material der 
Gegenstimmen entweder neue Kontrapunkte enthält oder nach der Art Bachs 
(Wohltemperiertes Klavier) Umbildungen des ganzen Themas verwertet 
werden. Hingegen verwendet Mozart beispielsweise in der Fuge „et vitam 
venturi‘ der 5. Messe beide Phrasen unabhängig voneinander; bloß die erste 
kommt zu größerer Bedeutung. Diese Manier übernimmt Beethoven unmittel- 
bar von Mozart in der Fuge op. ı3ı, die thematisch nach dem gleichen 
System angelegt ist. 

Der neuartige Charakler gewisser Fugen, ihre den barocken Meistern 
eigentlich unbekannte ariose, bei Beethoven mitunter phantastische Gestal- 
tung, erforderte die Erfindung neuer Themen, die den Stil und das poetische 
Element der Fuge repräsentieren. Die Unterschiede beider Epochen mani- 
festieren sich äußerlich durch die Existenz eines Werkes wie des wohl- 
temperierten Klaviers einerseits, und den Mangel eines Pendants aus der 
Wiener klassischen Periode anderseits; sie wären einer eingehenden psycho- 
logischen Untersuchung würdig. Das enggeführte Thema ‚cum sancto spıritu” 
der 4. Messe von Mozart bildet sowohl nach seiner Struktur wie in der Art 
der Exposition das Vorbild für die meisten Engführungsexpositionen Beet- 
hovens. Der Einsatz der zweiten Stimme (halbe Noten in Ligaturen) findet 
sich bei beiden Meistern in derselben Weise verwertet. Ebenso weist das 
Kopfmotiv „cum sancto spiritu“ der 3. Messe von Mozart eine unverkenn- 
bare Ähnlichkeit mit dem entsprechenden Thema aus der C-dur-Messe von 
Beethoven auf (vergl. Anhang). Die Bevorzugung der Unterdominantregion 
(vergl. den ersten Teil dieser Untersuchung) findet sich analog etwa bei 
Haydn (Die Jahreszeiten Nr. a3, Terzett mit Chor). Haydns Thema weicht 
nach der vierten Stufe aus und kehrt (wie bei Beethoven wiederholt) mit 
der Fortschreitung —I® zur Tonika zurück. Aber auch die Technik der Eng- 
führung an dieser Stelle entspricht dem in den Kirchenfugen Beethovens 
beobachteten Verfahren. Allerdings ließen sich Mozarts, schon weniger Haydıs 
Themen, in konstruktiver Hinsicht auf barocke Wurzeln zurückführen 
(Hexachord-Konstruktionen, Antwortverhältnis etc.), aber sie weisen eine 
durchaus moderne Physiognomie auf, prägnante, von den barocken Meistern 
vermiedene Sprünge, Motivwiederholungen u. dergl. mehr finden Verwendung 
(so etwa Mozaris „Altarsakraments-Litanri“, Pignus). Das Thema ist sogar 
aus einem einzigen Ton und seiner Oktav gebildet. Ein in der Barocke un- 
denkbares Verfahren! Die Fuge „et vitam venturi“ der 2. Messe enthält die 
typische Motivwiederholung im Thema. Diese Bildungen müssen insgesamt 
als der Wiener klassischen Schule zugehörig bezeichnet werden, denn sie 
finden keine barocken Vorbilder. Bei Beethoven genügt schon der Hinweis 
auf sein erstes Fugenthema op. 35. Durch Isolierung des Basses vom Thema 
ee weist es in seiner Haltung klar zu den Fugensubjekten (ler Wiener 
Lehrmeister. 
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c) Allgemeine Anlage; Modulationsordnung: In erster Linie ist die neu- 
artice Verwendung der Fuge im Zusammenhang mit der Sonatenform (eine 
Errungenschaft der klassischen Schule) die Ursache weitgehender Ver- 
änderungen in der Disposition, erweist sich somit als unmittelbare Kon- 
sequenz der Formgebung. Zunächst müssen jene unterscheidenden Züge 
innerhalb der Dreiteiligkeit traditionell gebauter Fugen festgestellt werden, 
die allgemeine stilistische Gegensätze der barocken und der Wiener Fuge er- 
kennen lassen. Bei den Wiener Fugen wächst der Modulationsteil auf Kosten 
des die Haupttonart exponierenden Anfangsteiles, der Mittelteil gewinnt mit 
dem Umfang an kontrapunktischer Bedeutung, während im (regensatz dazu 
der Expositionsteil mit der Runde des Themas durch die Stimme erschöpft ist. 

Auch bei Mozart und Haydn sind normalerweise soviele Themeneinsätze 
als reale Stimmen zu erwarten, bei Beethoven schließt sich gewöhnlich der 
überzählige Duxeinsatz an. Darauf kommt nach einem meist knappen, 
bloß den harmonischen Übergang bewerkstelligenden und keine thematischen 
Ereignisse aufweisenden Zwischenspiel unmittelbar anschließend der Durch- 
führungsteil. Bei den barocken Meistern ist ı. der Ausgangstonart durchwegs 
ein größerer Spielraum gelassen, desgleichen auch dem Schlußteil in der 
Tonika, bevor endgültig abkadenziert wurde. a. Ist die Verkettung zweier in 
der Tonika stehenden Durchführungen nichts ungewohntes (Bach, Wohl- 
temperiertes Klavier I, f-moll-Fuge). 3. Treten ausgedehnte, nicht unbedingt 
modulierende oder bloß zur Dominante übergehende Zwischenspiele mit 
neuem kontrapunktischen Material — oder weiterer Entwicklung des bereits 
gegebenen — auf, die die Haupttonart breit ausführen. Erst dann beginnt der 
eigentliche Modulationsteil. Allgemein kann konstatiert werden, daß die 
kontrapunktischen Vorgänge die harmonischen bei weitem überwiegen, 
während umgekehrt bei den Wiener Meistern, vollends bei Beethoven, die 
modulatorische Funktion des Fugensatzes stark in den Vordergrund tritt. Diese 
Unterschiede gehen auch aus der quantitativen Vergleichung der einzelnen 
Fugenteile klar hervor. Man denke an die Riesenfugen des letzten Beethoven, 
in denen modulatorisch der Quintenzirkel wiederholt durchlaufen wird. Die 
\Verke Haydns und Mozarts stellen in dieser Hinsicht den Übergang dar. 
Einer Fuge wie der in C-dur Bach, Wohitemperiertes Klavier I, die ohne jedes 
Zwischenspiel auf die intensivste Ausnützung kontrapunktischer Künste, 
speziell der Engführungen, gestellt ist, entspricht bei den Wiener Meistern, 
in deren Fugendispositionen die Berücksichtigung des Modulationsverlaufes 
eine den kontrapunktischen Plänen beinahe koordinierte Rolle spielt, kein 
analoges Werk. Der für Beethoven so charakteristische Zug zur Modulation, 
dem die Mehrzahl der Fugen schon zu Anfang Genüge leisten, erweist sich 
demnach als eine Stileigentümlichkeit \WViener klassischer Fugen. Weitere 
Analogien zu Mozartschen Vorbildern zeigt die Fuge „cum sancto spiritu“ 
der CG-dur-Messe, in deren Durchführungsteil Partien mit so starker An- 
lehnung an die Exposition auftreten, daß man von einer Reprise der ersten 
Durchführung sprechen könnte. Mozart wendet dieses Verfahren öfter an, 
so in den Fugen „cum sancto spiritu“ der 3. Messe und „et vitam venlturi“ 
und „cum sancto spiritu“ der 4. Messe. Der Abschluß der Vokalfugen Beet- 
hovens, die homophonen Partien (Koden) über „Amen usw., erinnern 80- 
wohl im Zusammenhang als auch in der Setzweise an Mozart. 

d) Unterschiede der Stimmführung und der kontrapunktischen Klein- 
arbeit: Die Wiener Meister beschränken sich ın der Anwendung des obligaten 
Akkompagnements nicht auf außerpolyphone Formen, sondern sie übertragen 
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die Stileigentümlichkeiten des von ihnen ausgebildeten Stimmführungs- 
komplexes auf die Fuge). An Stelle der strengen Realität und weitgehenden 
Unabhängigkeit der einzelnen Stimmen in den barocken Meisterfugen, ins- 
besonders in den Werken J. S. Bachs tritt eine neue Manier thematisch- 
motivischer Arbeit; die melodische Führung geht (in der Fuge selbst- 
verständlich als eine Funktion der Themenverteilung) von einer Stimme in 
fortwährendem Wechsel zur nächsten. Die übrigen Stimmen stehen zur 
thematischen im Verhältnis des Akkompagnements. Als äußere Ursache dieses, 
der Fugenpraxis zuvor kaum bekannten Verfahrens kommen zwei zueinander 
allerdings in Wechselwirkung stehende Momente in Betracht. ı. Das Über- 
tragen von den barocken Meistern unbekannten Zügen (Fugen in Sonaten- 
form!) auf die Fuge. 2. Die stilistische Angleichung von fugierten Partien in 
zyklischen Kompositionen an die weniger polyphone Setzweise ihres Rahmens 
(eingebautes Fugato). Bezeichnenderweise lassen die teilweise mit wirk- 
licher Fugierung gearbeiteten streng imitatorischen Partien die Entwicklung 
der neuen Stimmbehandlung — soweit es sich um die Fuge handelt — am 
deutlichsten erkennen. Fugato aus op. 10: Der Satz beginnt fugenmäßig mit 
dem einstimmigen Vortrag des Themas, unter Verzicht auf normale Antwort- 
verhältnisse (zuerst Imitation in der Oktave) zieht sich das viertaktig auf- 
gestellte Motiv von einer Stimme zur nächsten, in steigender Richtung; das 
Dienstverhältnis der Nebenstimmen zur Hauptstimme ist namentlich in 
der Durchführungspartie klar ausgeprägt. Die melodische Führung ist bald 
den Ober-, bald den Mittelstimmen anvertraut. Beim Themenvortrag durch 
die Unterstimme ist Zweistimmigkeit herangezogen. Die übrigen Stimmen 
bewegen sich nach Bedürfnis bald polyphon kontrapunktierend, bald bloß 
harmonisch ergänzend, mitunter bloß figurierend um die thematische. 
Bereits die Exposition charakterisiert die Arbeit als typisch Wiener klassi- 
sches Fugato. Am Ende hätte die Erklärung der Stimmbehandlung auf 
Grund des obligaten Akkompagnements die Bedenken älterer Theoretiker 
bezüglich der Fugenarbeit zerstreut!5)! Im Scherzo des Streichquartettes 
op. ı8 IV läßt Beethoven, ähnlich wie in op. ı0, von der Absicht, die 
Stimmen nach Tunlichkeit zu beleben geleitet, das Thema fugenmäßig durch 
die vier Stimmen laufen. Nach der Vollendung der freien Exposition setzt 
das gleiche Verfahren ein wie im Fugato der Klaviersonate. Im zweiten Satz 
der VII. Symphonie wird die Kontrapunktentfaltung von typisch akkom- 
pagnierender Setzweise (die Holzbläser führen, das übrige Orchester be- 
gleitet figurativ) zur wirklichen Fugierung gesteigert. Dabei werden die 
Rollen vertauscht, da die früher begleitenden Stimmen zu führenden werden. 
Zwei Subjekte werden von den Streichern durchgeführt, wobei das Haupt- 
thema des Satzes, jetzt erstes Fugen-Subjekt, in enggeführten Imitationen all- 
mählich von allen Stimmen Besitz ergreift. Die Kontrapunkte sind in Ober- 


14) Die Beschreibung dieses Stimmkomplexes erfolgt in Anlehnung an 
die Abhandlungen G. Adlers: a) Der Stil in der Musik, Stilarten der Mehr- 
stimmigkeit, Seite 266 ff, b) Handbuch der Musikgeschichte: Die Wiener 
klassische Schule, Seite 780 ff. 


15) A. B. Marx: Kompositionslehre, III, Seite 70 ‚In diesem reizenden 
Fa-Presto Impromptu wird mit Sonate und Fuge ein mutwilliger Scherz ge- 
trieben“. W. v. Lenz: Katalog Seite 107: ,„... . Man könnte allenfalls bestreiten, 
daß nur ein Gedanke an Fuge dabei sei“. 
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und Unterstimmen in der für Beethoven charakteristischen Manier aus- 
getauscht. Engführungen greifen im Abstand von zwei Takten allmählich 
auf die Holzbläser über, als Engführungsintervall fungiert die große Sexte 
(Cello, Viola, Klarinette, Flöte). Durch das Hinzutreten von Oboe und Fagott 
wird der polyphone Eindruck der Stelle noch gehoben. Während nun die 
Holzbläser bis zum Eintritt der ersten Setzart durchimitieren, haben sich 
die Streicherstimmen bereits zum Akkompagnement dieser Nachahmungen 
gesammelt. An der Gesamtanlage fällt jener Mechanismus auf, der schon bei 
der Ouvertüre op. 124 beobachtet wurde. Der Übergang der harmonisch- 
homophonen Setzweise zur fugierten erfolgt nicht sprungweise, sondern 
durch Einschaltung einer beide Techniken vereinigenden Zwischenpartie; dabei 
wird das Übergreifen der Stimmkomplexe ineinander klar markiert, zum 
Beispiel zu Anfang des Fugatos durch den vorhaltigen Abschluß des Motives 
in den Holzbläsern einerseits, und das Festhalten des Orgelpunktes in den 
Bässen und der Pauke über den Anfang des Fugatos hinaus anderseits. Der 
Rückgang der Fugenarbeit zur früheren Setzweise erfolgt in analoger Weise. 


Als weitere Folge der beiden Stilperioden verschiedenen Setzweise 
resultieren Unterschiede in der kontrapunktischen Kleinarbeit. So sehen 
die Engführungen — das wichtigste Mittel kontrapunktischer Verwicklung — 
Bachs und Beethovens sehr verschieden aus. Einige Beispiele seien einander 
zum Vergleich gegenübergestellt. Bach, Wohltemp. Kl. I, C-dur-Fuge. Eng- 
führungskonstruktion. Jede Stimme trägt das Thema getreu vor; infolge- 
dessen ergeben die kompliziertesten Stellen vollkommene Realität der ein- 
zelnen Stiminen. Hingegen ist bereits mit den Wiener Meistern, zunächst in 
Vokalfugen die Manier aufgekommen, sich bei Einsätzen auf das Kopfmotiv 
zu beschränken; enggeführte Themeneinsätze täuschen auf diese Art größere 
Polyphonie vor, während der Verzicht auf die reguläre Fortsetzung des 
Themas größere Bewegungsfreiheit ermöglicht. Mit dem Übergreifen des 
Themenkopfes von einer Stimme zur nächsten (an Stelle wirklich durch- 
geführter Engführungen) dominiert die jeweils den Themenvortrag besor- 
gende Stimme, und die anderen treten zu ihr in das Verhältnis der Begleitung. 


Dies gilt auch von den Meisterfugen Beethovens, etwa op. ı1o. Trotz 
der im Vergleich zur Bachschen Fuge einfacheren Situation — die Eng- 
führung erfolgt bloß in zwei Stimmen — ist bereits der zweite Einsatz 
frei verändert. Selbst die strengsten Konstruktionen Wiener Meister bringen 
niemals eine an die barocke Unabhängigkeit der Themenverteilung ge- 
mahnende Form kontrapunktischer Verwicklungen. Bemerkenswert sind die 
Übergangsformen bei Mozart (vergl. die Engführungskonstruktionen aus der 
Klavierphantasie in C-dur oder der Fuge für zwei Klaviere c-moll). Nament- 
lich in letzterer liegt mit der Beschränkung auf Themenkopfeinsätze jene 
Art der Stimmführung vor, an die Beetlıoven in seinen Instrumentalfugen 
unmittelbar anknüpfte. Am stärksten mit dem Stil seiner Zeitgenossen ver- 
wachsen ist Beethovens kontrapunktische Kleinarbeit in der C-dur-Messe 
und dem Oratorium „Christus am Ölberg‘: Die dort enthaltenen Fugen, 
durchaus auf der Grundlage akkompagnierender Setzweise stehend, bringen 
nichts, was von der in den Messen Haydns und Mozarts ausgebildeten Fugen- 
technik abwiche. Die thematisch-motivische Kleinarbeit — als unentbehr- 
liches Requisit der Fugenpraxis natürlich auch den barocken Meistern ver- 
traut — wurde unter den Händen Haydns und Mozarts das wirkungsvollste 
Mittel, die Vereinigung verschiedener Setzarten zu erzielen. 
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Die Formgebung. Entwicklungsgeschichtlich sind die Instrumental- 
fugen Beethovens wichtiger als die in vokalen Werken enthaltenen. Die 
Stellen, an denen der Meister in Kirchenwerken zur fugierten Ausgestaltung 
greift, müssen in der Wiener klassischen Zeit als für diese Behandlungsweise 
typisch bezeichnet werden. Anderseits reichen die Kirchenfugen sowohl 
in der überreichen Kontrapunktentfaltung als auch in den breiten Modu- 
lationsanlagen über den gewohnten Rahmen weit hinaus. Innerhalb der Instru- 
mentalwerke ist zwischen abgeschlossenen Fugen und eingebaut verwendeten 
Fugenbruchstücken zu unterscheiden; in formaler Hinsicht sind folgende 
Typen feststellbar: Vollständige Fugen: a) Fugen normaler dreiteiliger An- 
lage; b) Fugen in Sonatenform; c) Fugen mit Rondozügen. Fugenbruch- 
stücke, eingebaut in zyklische Kompositionen: a) Symphonien; b)" Sonalen: 
c) Ouvertüren, Vokalwerke. Der Gruppe a) vollständiger Fugen liegt die tradi- 
tionelle Anlage zugrunde. Aus der mannigfachen formalen Verwendung 
ergeben sich verschiedene Spielarten. Der Typus begegnet ı. als Anfangs- 
oder Schlufßssatz einer zyklischen Komposition: op. 102 Il, 106, ı 10, 133 !%) 
als Finale, op. ı3ı als erster Satz. 2. Als Variation (Variationen-Finale) in 
op. 35, op. 120 (Fughetta und Doppelfuge) und 3. als abgeschlossene Kom- 
position: kleine Orgelfuge und op. 135. Aus der Anwendungsart als Finale 
von zyklischen Formen sind die Beethovens persönlichen Fugenstil charak- 
terisierenden Freiheiten zu erklären, die das Übertragen von Sonatenzügen und 
heterogener Setzweise auf die Fuge mit sich brachte. Die Stimmbehandlung 
der ersten Sätze greift auch auf das fugierte Finale über. Zusammenhängend 
seien hervorgehoben: Das immer wieder auftauchende Prinzip akkompag- 
nierender Satzweise, ein eigenartiges Geschiebe der Stimmen — falls sie 
durch den Mangel an streng realen Themenkombinationen einen festen Anhalt 
vermissen lassen — das Operieren mit episodischen Kontrapunkten als Kon- 
trastwirkung und schließlich im Zusammenhang mit dem reichen kontra- 

punktischen Material die Überdimensionierung der Sätze, die einigermaßen 

an noch zu erörternde barocke Vorbilder erinnert, freieste Handhabung der 
Stimmführung und freie Dissonanzbehandlung (als typisch sei die immer 
wiederkehrende Art der stellvertretenden Auflösung genannt). Mit der Zwei- 
teilung der Fuge op. ı ro hat Beethoven eine meines Wissens vor ihm völlig 
unbekannte formale Neuerung für die Fuge geschaffen. Das Problem, die 
drei Partien: Exposition, Modulationsteil, Schlußteil auf zwei getrennte 
Gruppen aufzuteilen, löst der Meister, indem er die Exposition zu drei aus 
je 3 (3x 3) Einsätzen bestehenden Stimmenrunden ausbaut und damit den 
ersten Teil beschließt, Modulations- und Schlußteil aber zur zweiten Gruppe 
vereinigt. Das Thema und seine Hauptumkehrung erfahren unabhängig von- 
einander Separatdurchführungen, die getrennten Teile erscheinen als selb- 
ständig abgeschlossene Fugen. Op. 133 bringt keine einheitliche Durch- 
führung des aufgestellten Themenmateriales, die auch mit der großen Aus- 
delınung des Werkes kaum vereinbar wäre; es werden die als Subjekte der 
Doppelfuge aufgestellten Motive nach Art einer Variationenreihe einer Fülle 
von Verwandlungen unterzogen. 

Die Möglichkeit, Sonatenformen mit fugierter Arbeit zu vereinen, 
baut Beethoven nach zwei Richtungen aus: a) liegen zwei in Sonatenform 
(also mit zweitem Thema, Durchführungsteil, Reprise beider Themen unter 
entsprechender Transposition usw.) gearbeitete vollständige Streichquartett- 


16) Op. 133, ursprünglich als Finale des Quartetles op. 130 gedacht. 
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Fugen vor: op. ı8 IV, 3. Satz, op. 5g III, A. Satz. Mit dieser Anwendungs- 
weise setzt Beethoven ein schon einzelnen vorklassischen Meistern bekanntes 
Verfahren fort, von dem später namentlich Mozart ausgiebigeren Gebrauch 
machte; b) die fugierte Ausgestaltung der Sonatenform, die formale Struktur 
der Sonate bleibt gewahrt, die Stimmbehandlung ist von der polyphonen 
Manier der Fuge beeinflußt. Damit knüpft Beethoven an die Koinpositions- 
technik Haydns an, dessen Durchführungsimitationen als das Vorbild für die 
vorübergehende Fugierung in den großen Formen Beethovens zu bezeichnen 
sind. Fugierte Ausgestaltung dieser Art findet sich beispielsweise in Haydns 
op. 20 (Streichquartette, a 1771) besonders angewendet. Nach 
Sandbergers 1?) Ansicht versuchte Haydn damit den leichteren Ton des Diver- 
timentos „durch das schwere Geschütz des Kontrapunktes‘‘ zu verdrängen. 
So enthalten die Quartette 34, 37, 38 kompliziertere Fugenarbeit mit Kon- 
struktionen bis zu drei Subjekten.'°) 


Eine verallgemeinernde Behauptung, ob sich Beethoven in der Stimm- 
behandlung innerhalb dieser Fugenarbeiten eher an Mozart als an Haydn 
anlehnte — das Haydnsche Vorbild op. 20 ist auch als Ausgangspunkt 
dieser Kompositionstechnik bei Mozart zu betrachten — läßt sich nicht auf- 
stellen. Allerdings will es scheinen, daß Mozart mit der Fugenform weit 
weniger experimentierte als Haydn, daß er vielmehr bloß dessen kom- 
positionstechnische Errungenschaften übernommen habe. Für die zwei von 
der Sonatenform bestimmten Quartettfugen op. ı8IV und op. 59 III kommen 
aus Gründen der allgemeinen Anlage, bei op. 59 sogar des Stimmungs- 
gehaltes, Fugenarbeiten Mozarts als Vorbild in Betracht. Kontrapunktische 
Details werden der Sonatenform geopfert, der auch Modulationsordnung und 
Themenkombination entsprechen. Allerdings ist die Technik des fugierten 
Symphoniefinales bekanntlich schon Haydn geläufig. In op. ı8 wird das 
Motiv Takt A3 ff zum zweiten Thema, das Divertissement Takt 20 ff zum 
überleitenden Zwischensatz. Die Achttaktigkeit des Periodenbaues weist natür- 
lich eher zur Sonate als zur Fugenform, Epiloge, Durchführung des angeregten 
Themenmateriales und Reprise mit normalen Transpositionen entsprechen 
dem Aufbau des regulären Sonatensatzes. Ähnlich fungiert in op. 5gIll 
als zweites Thema das Motiv Takt 7Aff. Nach der Durchführung erfolgt 
Wiederkehr der Themen unter den durch die Sonatenforin bedingten Trans- 
positionsverhältnissen. 

Die Schlußfuge der Hammerklaviersonate erinnert mit dem couplet- 
artigen Gruppieren der einzelnen Partien an den Aufbau des Rondos. 
In formaler Hinsicht ist die Vereinigung der rondomäßigen Anlage mit 
wirklicher Fugierung als Beschluß der zyklischen Komposition — dieser 
Stelle entspricht ja zu Beethovens Zeit das Rondofinale durchaus — 
sehr glücklich zu nennen. Die durch die Bezeichnung Fuge geweckten 
Erwartungen werden durch die überreiche Kontrapunktentfaltung bei Auf- 
bietung aller Künsteleien, durch die Modulationsordnung usw. vollauf be- 
friedigt. Hingegen deuten auf das Rondo außer den erwähnten formellen 
Momenten die spielerische Behandlung der Stimmführung. 


19) Adolf Sandberger: Zur Geschichte des Haydnschen Streichquartettes, 
Seite 21. 


18) Vergl. W. Grosz: Die Fugenarbeit in den Vokal- und Instrumental- 
werken Mozarts, Wiener Dissertation 1920. Ms. 
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Bei den in die Instrumentalwerke eingebauten Fugenbruchstücken liegt 
ausnahmslos die Durchführung von Motiven des vorausgegangenen Themen- 
teiles vor. Zahlreiche in den vollständigen Fugen zweifellos bewußt gemiedene 
Freiheiten erklären sich aus der Tatsache, daß sich Beethoven im Fugato 
zwar der Technik, nicht aber des Stiles der strengen Fuge bediente. Das zuvor 
entwickelte thematische Material wird für den fugierten Gebrauch gewöhn- 
lich abgeändert; dabei fällt auf, daß Beethoven den klaren Abschluß der 
Themen gerne vermeidet (op. 101, op. 1061, op. 271). 

Betreffs der Modulationsordnung und der übrigen Anlage gelten die 
gleichen Beobachtungen wie für abgeschlossene Fugen. Auch bei der 
Orchesterbegleitung der Vokalfugen sind zwei verschiedene Phasen der Be- 
handlung zu unterscheiden, nämlich: ı. Traditionelle Begleitung der Vokal- 
fugen. In der C-dur-Messe im „Christus“ bringt das Verhältnis zwischen 
Vokal- und Instrumentalstimmen, die Verteilung der Solo- und Tuttieinsätze, 
schließlich auch die Instrumentation nichts, was über die zur Zeit von Beet- 
hovens Eintritt in die Wiener klassische Schule übliche Behandlungsweise 
irgendwie hinausginge. Das Orchester erreicht jenen Grad von Selbständig- 
keit, den ihm Mozart in seinen letzten Messen angedeihen läßt. An poly- 
phonen Konstruktionen sind hauptsächlich die Streicher beteiligt; zum Ver- 
gleich können am besten die letzten drei Messen von Mozart herangezogen 
werden (Gesamtausgabe 2. Band). 2. Individuellere Behandlung der Orchester- 
stimmen. In der Missa solemnis tritt das Orchester wiederholt aus dem 
Rahmen harmonisch-motivischer Begleitung des Chores zur von den Vokal- 
stimmen unabhängigen Fugenarbeit heraus, wobei auf individuelle Be- 
teiligung der einzelnen Instrumente das Hauptgewicht gelegt ist. Allerdings 
spricht Beethovens Ansicht von der Ausführbarkeit dieses Werkes durch die 
Vokalstimmen allein 1?) gegen die Annahme, daß der Meister an eine weiter- 
gehende Unabhängigkeit beider Gruppen im Sinne modernerer Polyphonie 
dachte. 

Die Orgel wird im allgemeinen bloß begleitend verwendet, beteiligt 
sich allerdings in der Gloria-Fuge der Missa solemnis an der Exposition, 
das heißst, die erste Durchführung ist im Orgelpart vierstimmig ausgesetzt. 
Dieses Verfahren stellt auch eine kleine Neuerung dar, da sich die älteren 
Meister, noch Mozart, darauf beschränkten, zur Continuostimme die Baß- 
bezifferung hinzuzufügen. 

Beim Versuch, die zeitgenössischen Einflüsse auf Beethovens Fugen- 
schaffen nachzuweisen, darf der Name Cherubinis nicht vergessen werden. 
Denn die Fuge ‚et vitam venturi‘ der Missa solemnis weist starke Analogien 
mit der „quam olim“-Fuge aus Cherubmis c-ınoll-Requiem auf. Diese liegen 
in den verschiedentlichen Umgestaltungen des Themas begründet, das bei 
Cherubini wie bei Beethoven vor Beginn des Schlußteiles alle Stimmen unisono 
vortragen. Schließlich wird die Fugenarbeit von beiden Meistern an der 
gleichen Stelle unter Heranziehung homophoner Setzweise aufgegeben. 

Der \Vandel in Beethovens Fugenstil ist noch durch eine andere Be- 
sonderheit zu kennzeichnen, nämlich durch einen in den letzten \Verken — wo 
man ihn weniger vermuten würde — durchgeführten Versuch, an die Technik 
der barocken Meister anzuknüpfen. Beethovens letzte Fugen weisen nämlich 
in der Anlage und in kompositionstechnischen Details Züge auf, die den Ver- 
gleich mit barocken Vorbildern nahelegen. Nach des Meisters Aussage steht 


19) Brief an Zelter. 
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fest, das Werke Händels die Anregung zur Konzeption der Ouvertüre op. 124 
gegeben haben. Die vollkommene Vertrautheit mit den grundlegenden Werken 
Bachs (Wohltemperiertes Klavier, Kunst der Fuge) ist biographisch hinläng- 
lich bestätigt.?°%) Zunächst deuten Anlage und Formgebung von op. 106 1V 
und op. 133 auf barocke Wurzeln. Bachs große Orgelfugen (a-moll-Fuge) 
scheinen in der Technik frei geformter Partien, der sequenzenmäßig aus langen 
Themen entwickelten Zwischenspiele und den kontrapunktisch frei gestalteten 
Durchführungen der Themenfragmente die Vorbereitung dieser beiden Fugen 
gewesen zu sein. In der Hammerklavierfuge wird wie in der E-dur-Fuge 
Bachs (Wohltemperiertes Klavier II) die thematische Einheit nicht durch das 
Dominieren eines Subjektes, sondern dadurch, daß alle kontrapunktischen 
Elemente dem Hauptthema, auf das sich auch die Zwischenspiele stützen, 
entnommen sind, hergestellt. Der Ausbau der Verwicklungen bis zur Tripel- 
fuge erfolgt ähnlich wie ın der cis-moll-Fuge Bachs (Wohltemperiertes 
Klavier I) nicht durch Exposition von drei einander gleichwertigen Themen, 
sondern durch Koordinierung der drei Subjekte als Themenkontrapunkte. 
Analoge Konstruktionen zeigen die Fugen von Bachs Schüler J. L. Krebs,?!) 
die durch die Häufungen von Durchführungen den Eindruck der Über- 
dimensionierung erwecken (Beethoven, op. 133). Bei Krebs sequenzieren 
die Themen und leiten sequenzmäßig zu den Zwischenspielen weiter (Beet- 
hoven, op. 106). Noch stärker wirkt die formale Ähnlichkeit der rondo- 
mäßig gruppierten Anlage der Cis-dur-Fuge (Wohltemperiertes Klavier I) 
mit op. 106, auch op. 133. Namentlich die strenge Stimmführung der letzten 
Fugen gegenüber den wenigen genauen Konstruktionen in früheren Werken 
scheinen der intensiven Beschäftigung mit den barocken Meisterwerken zu- 
zuschreiben zu sein. Johannes Schreyer weist etwa 100 Stimmführungsfehler 
des jungen Beethoven nach und hält dieser Tatsache die Beobachtung ent- 
gegen, dafs sich trotz freiester Stimmführungskombinationen in den letzten 
\Verken niemals derartige Regelwidrigkeiten (gemeint sind verbotene Oktav- 
und Quintfortschreitungen u. dgl.) finden. Beethovens künstlerische Per- 
sönlichkeit wird durch die Tatsache, daß er gerade zur Zeit seines freiesten 
Gestaltens den reinsten Satz schrieb, entsprechend beleuchtet. Überhaupt 
ist die in den Meisterfugen Beethovens entfaltete Polyphonie mit der Tendenz, 
eine ideale Selbständigkeit der Stimmen auf linearer Grundlage zu erreichen, 
eine Erbschaft Bachs, dessen Fugenpraxis zu der Händels, der auf das Vor- 
herrschen des melodischen Elementes wesentlich größeren Wert legte, in 
einem gewissen Gegensatz steht. Das Prinzip der „italiänischen Fuge hatte 
bereits in Mozart den wichtigsten Bahnbrecher gefunden, der den Bedürf- 
nissen melodischer Art, den Kontrapunkten die Schwere zu nehmen, durch 
den Ausbau des obligaten Akkompagnements Genüge zu leisten wußte. 
Beethovens Harmonik verweist abermals auf Bach. Die tonale Viel- 
deutigkeit der Nebenstufen innerhalb der hochpolyphonen Formen hat nach 
ihın Brahms übernommen und an diesen anknüpfend Reger. Der Fugenstil 
dieser beiden Meister ist allerdings auch in anderer Hinsicht von dem Beet- 


20) Uber den Vortrag von Fugen aus dem Wohltemp. Klavier durch Bect- 
hoven berichtet Karl Czerny. 


Beethovens Skizzenbücher enthalten zu Studierzwecken abgeschriebene 
Stellen aus Bachs Kunst der Fuge. 


21) Le tresoir des pianistes, IX. volume. 
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hovens abhängig, dessen virtuoser Klaviersatz seinerseits unter deın Kinfluß 
von Orgeltechnik mit Pedalen in Anlehnung an barocke Vorbilder entstanden 
war. Bei Brahms und Reger läuft wie in Beethovens op. 106 und ı33 der 
symphonischen Ausgestaltung der Fuge eine kontrapunktische Führung nach 
linearen Gesichtspunkten parallel, während der orgelmäßig von Terzen- 
Sextenkoppelungen und harmoniefüllenden Verdoppelungsgriffen bestimmte 
Klaviersatz von allen Lagen der Klaviatur Besitz ergreift. Namentlich in 
op. 133 tritt die funktionelle Deutbarkeit der Harmonien hinter linear er- 
dachte freie Partien zurück; diese Kompensationstechnik muß mit einiger 
Beschränkung als das Vorbild der Polyphonie Richard \Vagners (Parsifal) 
bezeichnet werden. 

Anderseits hat Beethoven die Fugenkunst der Wiener klassischen Meister 
sowohl in der Ausgestaltung aller Mittel als auch durch die Erfüllung der 
hergebrachten Form — deren Problem er immer ‚alla fuga” erfaßte — 
mit neuen tondichterischen, poetischen und romantischen Elementen zu 
einem Höhepunkt geführt, über den hinaus es keinen unmittelbaren Fort- 
schritt geben konnte. So führten auch die Fugenarbeiten Schuberts und 
Webers, die sich der gleichen Technik bedienen, eher zu einer Lockerung 
der von Beethoven trotz freiester Gestaltung so hochgehaltenen Form.?®) 
Demnaclı kann auch bei Brahms und später bei Reger nicht von einer un- 
mittelbaren Anknüpfung aı Beethovens Firgenstil gesprochen werden. Beide 
Meister sind von der romantischen Fuge mit beeinflußt, die eine Generation 
nach Beethoven durch die mit Mendelssohn. wohl auch Schumann einsetzende 
Renaissance barocker Schreibweise entstanden war. 

Beethovens in der Streichquartett-Fuge op. 133 festgelegter Stand- 
punkt der idealen Kunstmusik, bei dem — losgelöst von aller Instrumental- 
technik und der Möglichkeit einer klaren Ausführung seiner Gedanken — der 
Kunstverstand allein dominiert, hat im ı19. Jahrhundert kaum nennens- 
werte Nachahmung gefunden. Hingegen bezeichnen die \Wortführer radıkaler 
zeitgenössischer Richtungen gerade dieses Werk, in Verbindung mit der 
Schreibweise des letzten Beethoven im allgemeinen, als den Ausgangspunkt 
ihrer Bestrebungen, ohne Rücksicht auf das harmonische Ergebnis, absolut 
linear gefaßte Kontrapunkte zu schreiben. | 


(Notenbeispiele siehe Anhung.) 


°?) Vergl. Beethovens Brief an Breitkopf und llärtel vom 18. Dezem- 
ber 1802. 


Die Oboe bei Beethoven 
Von Hans Wlach *) 


Technische Vorbemerkung. Zu den Schwierigkeiten, mit denen 
die Oboisten heute noch zu kämpfen haben und die teils im Verhältnis 
der Anblasevorrichtung zur Kürze der Röhre, teils in der Anlage der Klappen 
und in der Umständlichkeit des Überblasens zu suchen sind, traten zur Zeit 
Beethovens noch einige erschwerende Umstände. Bei den Instrumenten, die 
nur über das notwendigste Klappenmaterial verfügten, ergab sich eine Schwie- 
rigkeit im Spiele der alterierten Töne nicht nur in technischer Hinsicht, 
sondern vor allem dadurch, daß der Bläser gezwungen war, durch wechselnde 
Stellung der Lippen die verschiedenen Klangfarben der einzelnen Töne aus- 
zugleichen. Da er aber dabei nie so weit gehen konnte, daß er die Sicher- 
heit der Lippenstellung verloren hätte, blieb noch eine auffallende Dumpf- 
heit einzelner alterierter Töne der untersten Oktave bestehen. Dieser Um- 
stand wird dafür mitbestimmend gewesen sein, daß bei den Wiener Klassikern, 
im speziellen bei Mozart und Haydn, die hohe Lage so sehr bevorzugt wurde. 
Bei der Oboe, die Beethoven kannte, waren die früher nur durch Halb- 
lochdeckung möglichen Töne gis und fis schon durch Klappen verbessert. 
Die erste Anbringung derselben wird in Oberitalien unter den Arbeiten der 
Brüder Besozzi zu suchen sein. Die b-Klappe und die f-Klappe wurden 
ungefähr in den letzten zehn Jahren der Zeit, die Beethoven lebte, in 
Wien mit Erfolg von der Flöte auf die Oboe übertragen. Es bedeutet dies 
ein Ausmerzen der schlecht klingenden Gabelgrifftöne. Erfolgte die Auf- 
nahme der cis-Klappe schon früher, so ist die Verdoppelung einiger Klappen 
zum Zwecke einer leichteren Bindung einzelner Töne in dieselbe Zeit zu 
verlegen; in ihr ist auch das erste Auftreten der h-Klappe zu suchen. 
Es drängt sich uns die Tatsache auf, daß zur Zeit Beethovens in ‚Wien 
am intensivsten an einer Vervollkommnung des Instrumentes gearbeitet 
wurde. Wären die vielen Verbesserungen, die in Wien in der Zeit von 1800 
bis 1825 gemacht wurden, auf französische Einflüsse zurückzuführen, 
so müßte man darüber eine Nachricht finden. Die letzte französische 
Oboeschule, die von Garnier geschrieben wurde (ohne Jahr, Ende des 
ı8. Jahrhunderts), rechnet noch ganz mit der alten, nur über zwei Klappen 
verfügenden Oboe. Die Garnier-Schule wurde von Fröhlich in die vier Jahre 
nach der Sellnerschen Oboeschule erschienene Musikschule übernommen. In 
der Sellnerschen Schule aber wird schon eine Oboe mit dreizehn Klappen 
abgebildet. Die Schule, die Beethovens Schüler Erzherzog Rudolf gewidinet 
ıst, wurde bald ins Französische übersetzt. Einen weiteren Beweis bildet die 


*, Der Verfasser war im Oboespiel Schüler von Prof. Alexander Wunderer an der 
Wiener Musikakademie. D.L.D.P. 
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von Reicha 1818 in Paris geschriebene Mitteilung über die cis-Klappe; Reicha 
war Beethovens Orchesterkollege in Bonn, war selbst Bläser (Flötist) und kann 
als sicherer Gewährsmann gelten. Frankreich, dem das Hauptverdienst bei der 
Entwicklung der Oboe aus der alten Schalmei zukommt, nahm erst wieder 
die Führung im Oboebaue an sich, seit es die Böhmschen Arbeiten (1847) 
fortsetzte und mäßigte. Für die Geschichte der Oboe vor der Zeit Beethovens 
kommt in Betracht, daß die Oboisten zeitweilig gezwungen waren, Flöte oder 
Klarinette zu blasen. Man wird also die Spielweise und Klappenanlage dieser 
beiden Instrumente auf ihre Einwirkung hin, die sie auf die Oboe genommen 
hat, untersuchen müssen. Die Verwendung des Tones cis wird neben anderen 
Umständen als Kriterium für die eine zeitlang freigestellte Verwendung 
von Klarinetten an Stelle der Oboen dienen können. Die Entwicklung der 
Schleif- oder f-Klappe zu einer Oktavklappe erfolgte erst in der Zeit nach 
Beethovens Tode; doch beginnt schon zur Zeit der Wiener Klassiker eine 
Lippenentlastung, wie sie durch Verwendung des Halblochgriffes zum 
Zwecke einer leichteren Überblasung gegeben ist. Die Wiener Oboe, wie sie 
heute in Verwendung steht, stellt sich als Idealisierung des in den letzten 
Lebensjahren Beethovens modernisierten Instrumentes dar. Da die zur Zeit 
Beethovens verwendete Oboe, die neben ihrer Klappenanlage auf die Bohrung 
der Tonlöcher, wie sie durch die Gabelgriffe und Halblochdeckungen geboten 
wurde, Rücksicht nehmen mußte, war es natürlich, daß ihre äußere Bohrung 
noch viel zu wünschen übrig ließ. Die Hauptverdienste um die Bestimmung 
der richtigen Lage der einzelnen Tonlöcher erwarb sich für die Wiener Oboe 
bei Beibehaltung der alten inneren Bohrung in der letzten Zeit Richard Baum- 
gärlel mit seinen Arbeiten. An weiteren Veränderungen der Wiener Oboe gegen- 
über der zur Zeit Beethovens in Verwendung stehenden ergeben sich die Er- 
zeugung aus Ebenholz an Stelle des Buchsbaumholzes, die Kugellagerung der 
Klappen an Stelle der Lagerung in Holzwüsten und die teilweise Übernahme 
des Ringklappensystems von der durch Böhm und die Franzosen moderni- 
sierten Obee. Von den indirekten Einflüssen, die Beethoven auf die Entwicklung 
des Instrumentes genommen hat, ist die Verdrängung der Gabelgriffe 
wichtig. Dadurch, daß er den verstärkten, in Bonn vorgefundenen Holz- 
bläserchor zu seiner normalen Besetzung machte, wurde der wohl für 
Mozarts und Haydns Instrumentation ausreichende Klang der Oboe — auch 
er war schon äußerlich durch die gehäuften, schlecht klingenden, alterierten 
Töne bedingt, die ihren Einfluß dahin nahmen, den Ton des Instrumentes 
feiner und zarter zu gestalten — zu schwach und die Musiker und Instru- 
mentenmacher fügten sich dem Zwange, die von Beethoven ideell gewollte 
Verbesserung anzubringen, trotzdem z. B. die b-Klappe gegenüber dem 
Gabelgriffe keine technische Erleichterung brachte. 

Beethovens Kenntnis des Instrumentes. Die Kunst des 
Instrumentierens verlangt als Grundlage alles Könnens die genaue Kenntnis 
der Instrumente. Sein erster Lehrer, Tobias Friedrich Pfeiffer, der 1779 
in Bonn auftaucht, war unter anderem auch Oboebläser. So berichteten 
Wegeler und Mäurer.!) \Venn er von Fischer?) Flötist genannt wird, so ist 
das im Sınne der Tatsache zu verstehen, daß es lange Zeit nicht zu einer 
Spezialisierung der einzelnen Bläser gekommen ist. Auf jeden Fall müßte 
man, wollte man einen Zweifel aufrecht erhalten, Mäurers Aussage, der 
selbst Orchestermusiker war und ein Jahr nach Pfeiffers Engagement 


1) Thayer, I, S. 127. — 3) ib. S. 128. 
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seine Stelle als Cellist an dem gleichen Institut verließ, mehr Glauben 
schenken als Fischer.®) Mäurer nennt den in Bonn als Tenoristen angestellten 
Pfeiffer einen ausgezeichneten Oboisten.‘) Bei Beethoven in Kost und Logis, 
erteilt er dem Knaben in erster Linie jenen unregelmäßigen und qualvollen 
Klavierunterricht; nebenbei musizierte er mit ihm, wenn auch ungern; denn 
das ‚Instrument interessiert mich nicht sehr, da bläst man seinen guten 
Athem für andere aus‘, und wenn er blies „und Ludwig variierte dagegen 
auf dem Klavier, dann hörten auf der Straße die Leute aufmerksam zu 
und lobten die schöne Musik‘.5) So hatte Beethoven wohl die beste Ge- 
legenheit, Flöte und Oboe kennen zu lernen. Vom Jahre 1782 an vertritt 
er seinen Lehrer Neefe an der Hoforgel und kommt mit dem Orchester in 
nähere Berührung. Noch inniger gestaltet sich diese in der Theatersaispn 
1ı783/4, in der er als Gembalist an Proben und Aufführungen teilnimmt.®) 
Im Orchester wirkte damals Nikolaus Meiser (auch Meuser) als erster 
Oboist; er war gebürtiger Bonner und scheint sehr talentiert gewesen zu 
sein, da er ım nächsten Jahre, in dem Liebisch an seine Stelle tritt, im 
Orchester verbleibt und seinen Posten, obwohl er ‚‚stark dem Trunke er- 
geben“ war, nur gegen den eines ersten Klarinettisten eintauscht.’) Ur- 
sprünglich war er also als Oboist und Klarinettist zugleich verpflichtet.®) 
Georg Liebisch dürfte aus Wien gekommen sein.?) In Bonn blieb er durch 
ein Dekret vom ı4. Jänner 1785 auf zwei Jahre lang angestellt, das am 
ı3. April 1787 verlängert wurde, bis in die Zeit, in der Beethoven von Bonn 
Abschied genommen hat. Im ersten Jahre, in dem sich Beethoven am Cembalo 
Orchesterpraxis holte, spielte als zweiter Oboist Johann Baum mit Meuser. 
Im nächsten Jahre löste ihn Josef Bachmeyer ab, der von der Harmonie- 
musik des Grafen Belderbusch zusammen mit Liebisch auf zwei 
Jahre angestellt wurde. Mit der Gründung des Nationaltheaters unter 
Max Franz geht Bachmeyer wie früher Meuser zur Klarinette über und seine 
Stelle nimmt Josef Welsch ein, der in Frankfurt vertragsbrüchig geworden 
war. Daß sich Konzertdirektor Reicha seiner Sache annahm, zeugt für die 
Tüchtigkeit des Musikers.!°) Für die Oboisten Liebisch und Welsch waren 
von Beethoven die beiden Stimmen seiner Partita für achtstimmige Blas- 
harmonie, opus 103, und des Rondinos in Es-dur geschrieben. Am meisten 
wird Beethoven in der Zeit von 1788 bis 1792 von ihnen profitiert haben, 
da er als Orchesterkollege mit ihnen im Stimmzimmer saß und seine 
Bratsche nach ihrem a gestimmt haben wird. Wer jemals im Orchester ge- 
sessen ist, weiß, daß, von jedem Interesse abgesehen, allein schon die 
Langweile der Zwischenaktpausen und des Wartens vor Beginn der Auf- 
führungen dazu zwingt, sich nach dieser und jener mechanischen Ein- 
richtung oder Möglichkeit der Instrumente zu erkundigen. Dazu tritt das 
„Einblasen“, so heißt die Bemühung der Bläser, Lippe und Rohr für die 
kommende Aufgabe vorzubereiten und das Instrument in der kalten Jahres- 
zeit rascher zu erwärmen. Im Orchester selbst aber wuchs in Beethoven 
die Kenntnis von der Stellung der Oboe innerhalb desselben, von ihrer 
Aufgabe im Bläserchor, von der weiten Möglichkeit ihrer Verwendung, 
von all dem, was so viele mühsam und unzulänglich aus Instrumentations- 
lehren zu lernen suchen. Daß Beethoven später in der Behandlung und Ver- 


s) Thayer, I, S. 57, 58. — *) ib. S. 127. — 5) ib. S. 433 und 1%. — 6) ib. 
S 146. — ?) ib. S 180. — 8) ib. S. 180, 184, 186. — °) ib. S. 186, 319. — '°) Thayer- 
Riemann, 1, S. 347. 
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wendung der Oboe so weit über seine Vorgänger hinauswachsen konnte, 
verdankt er neben seiner Begabung dem Umstande, daß ihm der Klang und 
die damalige Verwendung des Instrumentes — sie war im allgemeinen eine 
äußerst bescheidene; in der Oper „Das rote Käppchen“ von Dittersdorf 
findet sich zum Beispiel nur eine Stelle in der zweiten Nummer des 
zweiten Aktes, in der die Oboe sich auf kurze Zeit von der Verdoppelung 
von Flöten, Fagotten oder Geigen frei macht — in seiner Jugend zur Selbst- 
verständlichkeit geworden war. Von all den im Bonner Opernrepertoire nach- 
weisbaren Werken sind bezüglich eines Einflusses auf die Behandlung der 
Oboe nur die Mozartschen zu nennen. Die Behandlung der Öboe ıst in 
den Orchesterwerken, die Beethoven nachweisbar in Bonn gekannt hat, im 
Verhältnisse zu seiner ersten Symphonie, zu seinem Oratorium und der 
Ballettmusik ‚Die Geschöpfe des Prometheus‘ eine äußerst dürftige und 
zeigt deutlich, wieviel Beethoven hierin in Wien als Schüler Haydns, der 
selbst rasch über Mozarts Orchestertechnik hinausgewachsen ist, 
gelernt hat.!?) 


In Wien hat Beethoven vorerst in seiner Bläserkammermusik gezeigt, 
wie tief er in die technischen und musikalischen Möglichkeiten des In- 
strumentes eingedrungen ist. Durch Untersuchungen über den verwendeten 
Umfang des Instrumenies ergab sich die bemerkenswerte Tatsache, daß 
von Beethoven genau darauf geachtet wurde, den noch auf vielen Instru- 
menten seiner Zeit fehlenden Ton cis! nicht zu verwenden. Noch in der 
ersten Symphonie findet sich eine Stelle, in der Beethoven nur aus Vorsicht 
den Ton umging. (1. Satz, Seite 9, das 2. volta.!?) \Vährend Beethoven bei 
len Bläsern sonst immer den für die jeweilige Harmonie charakteri- 
stischen Ton den Oboen gibt, die durch ihre durchdringende Klangfarbe 
aın meisten geeignet sind, ihn vor den anderen hervorzuheben, erklingt hier 
der Ton cis des Akkordes nur in den beiden Fagotten. Den Ton h, der noch 
vor Beethovens Tode dem Instrumente beigegeben wurde, hat Beethoven 
auf diesem nicht mehr kennen gelernt. Am deutlichsten belegt dies die 
Stelle in der IX. Symphonie, 2. Satz, Seite 125, Takt 7. Alle Instrumente 
bis auf die zweite Klarinette, deren Umfang es nicht erlaubt, machen in 
ihrer Lage wie die erste Oboe den Oktavensprung. Die zweite Oboe hätte 
gerade im forte das kleine h treffend zur Verfügung gehabt. In der Höhe 
überschreitet Beethoven den Ton d3 nur zweimal. Zum ersten Male mit dem 
Tone es? im 13. Takt des Menuettes seines Bläseroktettes. Haydn hat diesen 
Ton öfters verwendet. Beethoven schreibt ıhn später außer in der unten 
erwähnten Stelle nicht mehr und in seiner FEroica steht ım ı4. Takte vor 
Schluß des ersten Satzes geflissentlich für die Oboen: 


Zum zweiten Male mit dem Tone f3 ın dem Öboesolo, das dıe Arie 
Fleres'ans (Nr. ıı der Oper) ım Fidelio zu begleiten hat. Mozart hat dieses 


12) Fischers Artikel in Adlers Handbuch, S. 741. 
13) Alle Angaben beziehen sich auf die Gesamtausgabe. 
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f3 in seinem Quartette für Oboe, Violine, Viola und Cello (K. V. Num- 
mer 370), Haydn in Hannchens Arie in den Jahreszeiten (Nr. 14, Seite 169 
der Gesamtausgabe) verlangt. Ich bringe diesen Ton in Zusammenhang ınit 
Beethovens Bekanntschaft mit dem Oboisten Ramm, die dieser anläßlich 
einer privaten Aufführung seines Bläserquintettes op. ı6 beim Fürsten 
Lobkowitz im Dezember 1804 machte.!*) Fast zur Gewißheit wird meine 
Annahme dadurch, daß bei den beiden anderen Großmeistern der Wiener 
Klassikerzeit ebenso eine persönliche Berührung mit Ramm dem Ver- 
wenden dieses hohen Tones voranging; für Mozart in Mannheim, wo 
beide durch Freundschaft verbunden wurden,!5) für Haydn wahrscheinlich 
anläßlich seiner zweiten Reise nach London. Alle verwenden diesen Ton, 
den Ramm mit außergewöhnlicher und für die damalige Zeit staunens- 
werten Sicherheit (heute bietet er nicht die geringste Schwierigkeit) in den 
Lippen gehabt haben muß, nur an der einen Stelle und verlangen ihn 
später, wahrscheinlich durch das Versagen der Orchesteroboisten abgeschreckt, 
nicht mehr. Wir sehen also, daß Beethoven trotz seines sorgfältigen Studiums 
des Instrumentes nicht davor zurückschreckt, in den Anforderungen, die er 
gegebenenfalls an die Musiker stellt, bis an die äußersten Grenzen zu gehen. 
Wir müssen ihm aber Haydn gegenüber, der öfter den Ton es? verlangt und 
in der Es-dur-Symphonie, Nr. 3 der Partituren-Bibliothek Breitkopf und 
Härtel im 26. Takte des Trios, eines herkömmlichen Platzes des Bläser- 
solos, die Oboe sorglos bis zum Ton e® führt, eine große Sorgfalt in :der 
Behandlung des Instrumentes zuerkennen. An einer anderen Stelle über- 
schreitet Beethoven den Normalumfang des Instrumentes aber so, daß man 
nicht glatt von einer dritten Stelle sprechen kann. Es ist dies in der VII. Sym- 
phonie, Seite 79, wo die Oboe im Einklange die in diesem Register domi- 
nierende erste Flöte verstärkt; in der unteren Oktave spielen die zweite 
Oboe und die zweite Flöte dieselbe Melodie. Hier steigt die Oboe bis zu dem 
Tone e’, aber nicht freiliegend wie in den oberen Fällen, sondern als 
Ripienostimme. Schon bei Beetlioven findet sich damit dem Umfange nach 
die Unterscheidung in eine Tutti- und Solooboe — ich lasse dabei die zwei 
obigen Fälle, wie sie es tatsächlich verdienen, als Ausnahme gelten — die 
später durch Einbeziehung einer technischen Abstufung zu einem wich- 
tigen Momente wird. Ich gebe noch als letzte Frucht einer systematischen, 
statistischen Aufstellung einen Überblick über die von Beethoven meist- 
verwendete Lage. Bei Mozart ist neben der ungedeckten Verwendung die 
hohe Lage, in der er das Instrument hält, auffallend. Ihre zwingenden 
inneren Gründe ergeben sich aus der unvollkommenen Bauart der Instru- 
mente. Beethoven fand schon eine verbesserte Oboe vor und er weiß auch 
die tiefere Lage des Instrumentes auszunützen. Die höchste Anforderung 
stellt er naturgeinäß in seinen Syınphonien und in seiner Oper an die Oboe; 
am wenigsten verlangt er in den Tanzmusiken, Militärmärschen und in den 
. Stücken, in denen das Orchester nur untergeordnet begleitet, wie zum Bei- 
spiel in den beiden Violinromanzen. Von der III. Symphonie an ist eine 
‚sichtliche Bevorzugung der Mittellage zu verzeichnen. In den Jahren 1809 
bis 1811 ıst die durchschnittliche Tiefe, in die er die Oboe führt, der Ton f!. 
Sonst nützt er immer den vollen Umfang des Instrumentes aus. Die beste 
Lage sieht er zwischen den Tönen g! und c3. Als normale Grenze der Höhe 


14) Thayer, I, S. 436. 
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zu, die er nur in den drei obenerwähnten Fällen überschreitet, gilt ihm 
das schon von Bach und Händel geforderte d’. In den Kammermusik- 
werken verlangt er vom Bläser wohl große Ausdauer, wie sie nur durch 
eigenes Training erreicht werden kann, aber nicht eine durch die be- 
sondere Höhe bedingte tonliche Schwierigkeit, mit der man bei den ıneisten 
Werken Mozarts zu rechnen hat und der man nur mit bestimmten Rohren 
gerecht werden kann. 

Die Oboe in der Bläserkammermusik. Bevor Beethoven die 
erste Symphonie schrieb, erprobte er seine Geschicklichkeit in der Verwendung 
der Bläser an solistischen Werken für diese. Es waren zum größten Teile 
Gelegenheitskompositionen im besten Sinne des Wortes. Ihre Anzahl ist 
wie die der übrigen Werke im Verhältnisse zu denen Mozarts und Haydns 
eine beschränkte. Eine bevorzugte Stellung nimmt darin die Oboe ein. 
Vor dem Bläseroktette op. 103 verwendete Beethoven die Oboe in den beiden 
Kantaten auf den Tod Kaiser Joseph II. und auf die Erhebung Leopold II. 
zur Kaiserwürde und in den beiden Bassarien „Prüfung des Küssens““ und 
„Mit Mädeln sich vertragen‘ als Orchesterinstrument, in ihrer Verwendung 
durch nichts über die Art und \Veise, wie sie in den besten Werken der da- 
maligen Zeit gebräuchlich war, hinausgehend. Daß er eine wichtige Melodie 
der ersten Kantate in die Oboestimme verlegt, darauf komme ich später 
noch zu sprechen. Hier will ich nur noch anführen, daß von der Schwierig- 
keit in den Blasinstrumenten, derentwegen eine Aufführung des Werkes 
nicht zustandegekommen sein soll,!) in der Oboestimme nichts zu finden 
ist. Sie konnte auch für Liebisch schon den Anforderungen nach, die an 
ihn durch das Bonner Opernrepertoire gestellt wurden, nicht bestehen. 
Für eine Besetzung der in der damaligen Zeit beliebten Tafelmusiken ist 
das Rondino, ein nachgelassenes Werk, und das Oktett op. 103, beide wohl 
um des Hornes willen in Es-dur stehend, geschrieben. Bei Mozarts und 
Haydns Kompositionen der gleichen Gattung überwiegen noch die Sextette. 
In Beethovens Umgebung gab es natürlich mehrere Harmoniemusiken. So 
wird eine solche des Freiherrn von Westerhold-Giesenberg von Neefe in 
Spaziers Berliner Musiker-Zeitung vom ı9g. Oktober 1793 erwähnt. Die 
obengenannte Harınoniemusik des Grafen Belderbusch bestand aus zwei 
Hornisten, zwei Fagottisten und zwei Klarinettisten, die auch Oboe spielten.!’) 
Die fürstliche Tafelmusik zu Bonn besaf3 paarweise besetzt Oboen, Klari- 
nelten, Fagotte und Hörner. Das „vorzügliche Oktett‘“ lobt der Musikschrift- 
steller Junker!®) anläßlich des Musizierens in Mergentheim (im Jahre 1791): 
„Man kann diese acht Spieler mit Recht Meister in ihrer Kunst nennen. 
Selten wird man eine Musik von der Art finden, die so gut zusammenstimmt, 
so gut sich versteht und besonders im ’Tragen des Tones einen so hohen 
Grad von Vollkommenheit erreicht hätte, als dıese. Auch dadurch schien 
sie sich mir von ähnlichen Tafelmusiken zu unterscheiden, daß sie auch 
größere Stücke vorträgt, wie sie denn damıals die Ouvertüre zu Mozarts Don 
Juan spielte.‘‘ Für sie, vielleicht auch durch ihre eben angeführte Qualität 
angeregt, waren Beethovens Kompositionen, wie aus einem Briefe vom 
2. August 1794 an Simrock hervorgeht, bestimmt. Dieser Umstand, zu- 
sammen mit der überwiegenden Meinung der Fachleute ergeben als Zeit 


16) Thayer, I, S. 275 und 254. 
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der Komposition des Oktettes das Jahr 1792.1%) Wie das obligate Akkomm- 
pagnement im Quintette op. 4, einer Bearbeitung der „Partie“ op. 103, 
an Bedeutung gewonnen hat, so tritt es im Rondino dem Oktette gegenüber 
zurück. Aus diesem Grunde und um der allgemeinen Bläserbehandlung willen 
würde ich das Rondino als vor dem Oktette entstanden ansehen. Ich glaube 
sogar, es ließe sich bei einer eingehenden Untersuchung die größte Wahr- 
scheinlichkeit dafür aufstellen, daß Beethoven das Rondino gehört hat, 
bevor er das Oktett opus 103 schrieb. Eine Klangverbindung von zwei 
Oboen und zwei Hörnern wiederholt sich in solcher Länge in dem späteren 
Werke nicht mehr. Nur nach der Partie erkundigt sich Beethoven brieflich 
bei Simrock, ob sie schon aufgeführt worden sei. Die Behandlung der Oboe 
zeigt schon in beiden Werken von einer wunderbaren Fähigkeit in der 
richtigen und wirksamen Verwendung des Instrumentes. Auffallend ist eine 
durch die Besetzung bedingte erhöhte Bedeutung der zweiten Oboestimme. 
Diese wechselt mit der ersten, wo eine Ermüdung eintreten könnte, ab und 
kommt dabeı mitunter über dieselbe zu liegen. Besonders reizvoll wirkt dies 
im Rondino auf S. 7 der Gesamtausgabe (Serie 8, Nr. 60) und im Menuett 
des op. 103 nach der ersten \Viederholung. Die Oboe wird als Melodie- 
instrument im allgemeinen der Klarinette noch vorgezogen. Besonders auf- 
fällig erscheint dies im zweiten Satze des Oktettes, wo ihr als Vorläuferin 
der später angeführten großen Kadenz eine kleine zufällt (S. ı2, Z. 3, T. 7). 
Doch nimmt im Presto des letzten Satzes die virtuose, geläufige Klarinette die 
Führung an sich und schafft damit unter anderem dem (dankbaren) Oboe- 
bläser eine Pausenstelle von 4g Takten. 

Von größerer Bedeutung für meine Arbeit sind die beiden Terzette für 
zwei Oboen und Englisch-Horn, op. 87 und die Variationen über „Lä ci 
darem la mano‘ aus Mozarts „Don Juan‘. Neben dem Bruchstücke eines 
Quintettes für Oboe, drei Hörner und Fagott, das wie der gesamte Besitz 
Priegers, der aus Artarias Besitz erworben, der Staatsbibliothek zu Berlin (dort- 
selbst Sammlung Artaria Nummer ı85) vermacht wurde und in das ich 
leider keinen Einblick nehmen konnte, fallen auch sie in die erste Wiener 
Zeit. Die Gesamtausgabe gibt für das Trio op. 87 1794 als Jahr der ‚Ent- 
stehung an, die Variationen datiert Riemann spätestens 1795.°) An- 
gerert wurden die Kompositionen nach Nottebohms Meinung?!) durch ein 
aın 23. Dezember 1793 von der Tonkünstlergesellschaft aufgeführtes Werk 
gleicher Besetzung, „von der Erfindung des Herrn Wendt“. Das Werk 
fand ich in der Bibliothek der Gesellschaft der Musikfreunde (mit VIII 1229 
inventiert) unter dem Titel ‚Serenade per due flauti e corno inglese del 
Sıgn. Went‘. Daß es sich um keine Flöten, sondern um Oboen handelt, 
bezeugt der Umfang der „Flauto primo‘-Stimme, der den Ton d? nur an 
einer Stelle um einen halben Ton überschreitet. Von fremder Hand sind 
mit kleineren Noten einige Stellen und Töne in die Oktave übertragen, in 
der sie auf der Flöte besser klingen. Am Ende des ersten Allegro findet 
sich von derselben fremden land eine kleine Flötenkadenz notiert, die 
auf eine ungeschickte, um nicht zu sagen unmusikalische Art von E-dur, 


19) Thayer, I, S. 373, Nottebohm, 2. Beethoveniana, S. 518, Orel, „Beet- 
hovens Oktetlt opus 103 und seine Bearbeitung als Quintett opus 4“ in der Zeit- 
schrift für Musikwissenschaft, 3. Jahrgang (1920), S. 161. 

20) Thayer-Riemann, S. 44. 

21) Thayer-Riemann, S. 42. 
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wohin sich der Komponist gelegentlich der Durchführung verirrt hat, nach 
der Grundtonart des Stückes, das ist G-dur, zurückleitet. Die zweite Stimme 
des Werkes fehlt. Daß an ihrer Stelle, mit ‚‚Flauto secondo‘‘ überschrieben, 
die zweite Oboestimme des Beethovenschen Trios op. 87 liegt, zeigt, daß 
tatsächlich ein Zusammenhang der Werke besteht. Da die erste Stimme und 
die des „coro (sic!) inglese“ außer ihrem Titel noch die Bezeichnung 
Nr. 2 tragen, auf der fälschlich dazugekommenen Stimme aber Nr. 3 zu 
lesen ist, so wird es sich meiner Ansicht nach um eine Sammlung der zur 
damaligen Zeit bestehenden Kompositionen für zwei Oboen und Englisch- 
Horn handeln.2?2) Nr. ı mögen Beethovens Variationen über „Lä ci darem la 
mano gewesen sein, Nr. 2 war Wendts Trio, Nr. 3 Beethovens op. 87. 
Letzteres erschien 1806 bei Artaria als „Grand Trio pour deux Hautbois 
et un cor anglais compose par Louis van Beethoven“ ohne Opuszahl 
in Druck. Zuerst erschien es nach Thayer?) als Sonate für Klavier und 
Violine. Die Opuszahl 29 trug es als Werk für zwei Violinen und Bratsche. 
Die Originalhandschrift trägt den Titel „Terzetto da L. v. Beethoven‘. 
Der Titel des anderen Werkes lautet: ‚Variationen für zwei Oboen und 
Englisch-Horn über ein Thema aus Mozarts Don Juan.“ Im Jahre 1822 
wurde es trotz Beethovens Anerbieten an Peters nicht gedruckt, sondern 
erschien erst 92 Jahre später, durch Dr. Fritz Stein bei Breitkopf und Härtel 
herausgegeben. Von den Variationen ist uns eine Aufführung am 23. De- 
zember 1797 in einem Konzerte der Tonkünstlergesellschaft zugunsten 
der Witwen und Waisen verbürgt, bei der neben Reuter und Teimer aus 
der Bedientenkapelle des Fürsten Schwarzenberg?) Czerwenka die erste 
Oboe spielte. Bei Czerwenka hatte sich Beethoven nach einer Nachricht 
seines Vertrauten Holz über die technischen Möglichkeiten der Oboe öfter Rat 
geholt.25) Czerwenka wurde 1759 in Böhmen geboren, nachdem er zuerst 
in seiner Heimat und in Ungarn als Musiker angestellt war, kam er 1794 
nach Wien, wo er im Theater und an der Hofkapelle bis 1829, dem Jahre 
seiner Pensionierung, als Solospieler wirkte.2) Wendts Komposition, der 
selbst Oboist?”) war, steht weit hinter dem in Sonatenform gehaltenen Trio 
op. 87 zurück. Sie trägt Divertimentoform; die Bezeichnungen der sechs 
Sätze sind: Allegro, Andante piü tosto allegretto, Menuetto con Trio, An- 
dante, Menuetto con Trio, Rondo. Die meisten Melodien und ihre kümmer- 
lichen Verarbeitungen versanden in Passagen und Akkordzerlegungen. Wenn 
das Werk nun auch in formaler, melodischer und harmonischer Hinsicht 
ganz unbedeutend erscheint, so müssen wir dem braven Musiker für seinen 
Einfall, zwei Oboen und Englisch-Horn zusammen musizieren zu lassen, 
sehr dankbar sein, denn er hat damit den Anstoß zu Beethovens Kom- 
positionen gegeben. „Mozarts Geist aus Haydns Händen.“ Der Duft der 
Klangwirkung beider Werke allein bringt mir diese Worte in Erinnerung. So 


22) Sie blieben lange Zeit die einzigen Kompositionen für diese seltene 
Besetzung. Erst heuer (1926) wurden sie, soweit mir bekannt, durch ein bei 
Bosworth in Leipzig erschienenes Trio von Franz Moser (geboren 1880 in 
Wien) als dessen op. 36 vermehrt. 

23) Thayer-Riemann, I, S. 42. 

24) Nottebohm, II. Beethoveniana, S. 31. 

25) Thhayer-Riemann, Il, S. 127. 

26) Hanslick, Geschichte des Konzertwesens, S. 117, 6. Fußnote. 

27) Eilners Quellenlexikon, 10. Band, S. 224. 
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seltsam sie ist, so rein und klar ist auch die formale Arbeit der beiden 
Kompositionen. Es würde zu weit führen, wollte ich hier eine formale 
und thematische Analyse des in Sonatenform gehaltenen Werkes op. 87 geben, 
die schon um des Umstandes willen, daß Beethoven die beschränkten Mittel 
nirgends als ermüdende Fessel empfinden läßt, äußerst interessant wäre. 
Der verwendete Umfang beträgt keine drei Oktaven; die gewollte Harmonik 
wird von den drei Instrumenten überall eindeutig ausgedrückt. Immer wieder 
findet Beethovens Phantasie Mittel und Wege, die klaren, einfachen Motive in 
neuem Lichte zu zeigen. Uns interessiert hier vielmehr die Behandlung des 
Instrumentes. Und da zeigt der Umstand allein, daß es Beethoven gelungen 
ist, von drei Bläsern ein langes, viersätziges Stück spielen zu lassen, wie 
tief er in die Natur des Instrumentes eingedrungen ist. Jeder der drei Spieler 
findet durch die selbständige Stimmführung und reiche, thematisch be- 
dingte Imitation, am rechten Platze eingeführt, immer wieder Zeit, sich von 
der geforderten Anstrengung, der man wohl erst nach einigem Training 
der Lippen gewachsen ist, zu erholen und für die kommenden Stellen neuen 
Atem und frische Kraft in den Lippen zu sammeln. An einer einzigen Stelle 
nur ist es Professor Baumgärtel gelungen, für den ersten Oboisten eine 
Erleichterung zu finden. Die Lippen werden beim Blasen über die Zähne 
geschlagen; dadurch wird die Blutzirkulation in ihnen etwas behindert, 
sodaß der Bläser nach einer gewissen Frist die Lippen auf kurze Zeit in die 
normale Stellung bringen muß. Je länger er dies tun kann, desto gründlicher 
ist die Erholung. Im letzten Satze verlegt Professor Wunderer seinem 
Lehrer, Professor Baumgärtel, folgend, für sich und seine Schüler ı6 Takte 
Gesamtausgabe, Serie 8, Nummer 63, Seite ı2, 5. Zeile, ı2. Takt bis 
. Zeile, ı3 Takt) von der ersten Oboestimme in die zweite und läßt so 
die 6 Takte der zweiten Stimme vom ersten Oboisten blasen; damit fallen 
ihm aber auch die übrigen Pausentakte zu gute. Der zweite Oboist ist durch 
die acht Pausentakte, die er kurz vorher hatte, hinlänglich gestärkt. An 
technischen Schwierigkeiten bietet der erste Satz zwei Doppelschläge (S. 2, 
letzte Zeile), deren Unausführbarkeit zu verschiedenen Ausfluchtsmitteln 
führten. Der letzte Satz verlangt durch die auf Seite ıı und ı3 stehenden 
langtaktigen Triolenbewegungen eine hohe Atem- und Zungentechnik. Nicht 
so schwierig wie das eben besprochene Werk op. 87, aber von gleichem 
Reize sind die Variationen über Mozarts Melodie. Variationstechnisch unter- 
scheiden sie sich nicht von den zur selben Zeit entstandenen Klaviervaria- 
tionen. Die Eigenheit des Instrumentes ist überall gewahrt; auch die an 
Klarinettfiguren erinnernden Zweiunddreißigstel der zweiten Oboestimme in 
der achten Variation liegen bequem auf dem Instrumente. Die fünfte Varia- 
tion, dem ersten Oboisten Gelegenheit bietend, seine Technik glänzen zu 
lassen, muß infolge der chromatischen Läufe zu Beethovens Zeiten ziemlich 
schwer zu spielen gewesen sein. In der zweiten Variation tritt der Englisch- 
Hornbläser mit einem schwierigen Staccato in den Vordergrund. Polyphone 
Setzweise, wie Imitation, Ansätze zu einem Kanon usw., geben für die dret 
Bläser reichliche Pausengelegenheit. Entzückend wirkt nach der frischen 
und lebhaften Koda die Wiederkehr des Themas im langsamen Zeitmaße 
und zum Schlusse das Verklingen der drei Instrumente im pianissimo. Beet- 
hoven zeigt sich dadurch, daß er seine Einfälle dem Charakter des Instru- 
mentes einzuordnen versteht, dem ÖOboisten \Vendt in der Behandlung des 
Instrumentes weit überlegen. Für uns aber mag der Umstand, daß Beethoven, 
der unablässig vorwärts streble, trotz der genauen Kenntnis des Instrumentes 
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und nur durch sie bedingt für die Oboe zwei so anmutige Stücke schrieb, 
als Beweis dafür gelten, wie lieb ihm die Oboe war. 


Zum letzten Male verwendet Beethoven die Oboe im Rahmen der 
Kammermusik im Quintette op. 16, dessen Entstehungszeit zwischen 1794 
und 1797 liegt. Nachdem es schon am 6. April 1797 von Beethoven in einem 
Schuppanzigh-Konzerte gespielt worden war, wird uns von einer anderen Auf- 
führung, die am a. April 1798 im zweiten Konzerte der Tonkünstlergesell- 
schaft zum Besten der Witwen und Waisen im Nationaltheater stattfand, 
auch der Name eines Oboisten genannt. Auf dem Programme heißt es: 
»- « . begleitet mit einer Hautbois von Herrn Triebensee, Kapell- 
meister ..... 38) Triebensee wurde ım Jahre 1760 in Wien als Sohn eines 
Oboisten vom Nationaltheater geboren. Mit 36 Jahren wurde er Dirigent 
der Kapelle des Fürsten Liechtenstein. Er hat für die Oboe mehrere Konzerte 
geschrieben und sie auch in Wien (1792 bis 1794) selbst gespielt.*) 
Von dieser Aufführung wird uns schon berichtet,®) daß Beethoven „sich 
dabei auf dem Pianoforte auch durchs Fantasieren auszeichnete‘, ein Um- 
stand, der bei der schon erwähnten Aufführung beim Fürsten Lobkowitz 
nach einem bei Thayer mitgeteilten Berichte von Ries?!) den Oboisten Ramın 
unwillig werden ließ. Über die Bedeutung der Bekanntschaft Beethovens 
mit Ramm, die im Dezember des Jahres ı804 und nicht wie Hanslick 
angibt im Jahre 1801 erfolgte,®?) habe ich schon oben gesprochen. Ob Beet- 
hoven noch mit dem Oboisten Liebisch zusammengekommen ist, der nach 
einem Vermerk in einem von Max Franz selbst aufgesetzten ‚„Münsterischem 
Hofstaatsentwurfe““ in Wien lebte, das entzieht sich meinem Wissen.) 
Beethovens Komposition, die im Jahre 1801 in Wien bei Mollo erschien, 
hat für uns darum ein doppeltes Interesse, weil er mit ihr in einen direkten 
Wettstreit mit Mozart getreten ist und weil sie uns gleichsam kompensiert 
das Verhältnis der Oboe zur Klarinette verrät, sowie es eine Untersuchung 
der Orchesterwerke ergab. Während ın Mozarts Werken der gleichen Be- 
setzung (Oboe, Klarinette, Fagott, Horn und Klavier) noch die Oboe domi- 
niert, ist es bei Beethoven schon vorzüglich die Klarinette, die zum melodie- 
führenden Instrumente wird, eben die, die später berufen war, ein Lieb- 
lingsinstrument der Romantiker zu werden. Dieser Umstand zusammen mit 
dem Rahmen einer größeren Besetzung erklären allein, daß der Oboepart 
weit wenig ermüdender zu spielen ist, als der in den zwei oben besprochenen 
Werken. Auch die technischen Anforderungen bleiben hinter den früher 
gestellten zurück. Für die Lippen scheint Seite 19 eine Stelle (beim ersten 
Doppelstriche) im Andante cantabile etwas anstrengend, da ihnen vor dem in 
einem Bogen zu spielenden zerlegten Dreiklange von g-moll keine Zeit zur 
Stärkung gegeben wird. Fühlt der Bläser, daß er die Bindung vom Tone 
b:? zum Tone d3 infolge der durch die gehinderte Blutzirkulation ein- 
tretenden Schwäche der Lippen nicht sicher inne hat, dann stößt er den 
höchsten Ton auf eine dem Laien unmerkliche, weiche Art an. Ist Beethovens 


28) Thayer-Riemann, II, S. 46. 
*9) Hanslick, S. 117, Fußnote 7. 
30) Thayer-Riemann, Il, S. 47. 
31) Thayver-Riemann, Il, S. 47. 
32) Hanslick, S. 117, 4. Fußnote. 
3) Thayer, I, S. 319. 


Hans Wlac, Die Oboe bei Beethoven. 117 


Behandlung der Oboe in der Kammermusik schon eine bevorzugte, so sriangt 
sie ihre Hauptbedeutung erst in dessen Orchesterwerken. 


Die Oboe im Orchester. Die Oboe war Beethoven ein geliebtes 
Instrument. Neben den schon erwähnten Trios für Instrumente ihrer Klang- 
farbe will ich noch einige Bevorzugungen derselben im Orchester anführen. 
Es ıst kein bloßer Zufall, daß Beethoven in der Stelle seiner Trauerkantate 
auf Leopolds Tod, die ihm so lieb war, daß er sie ı5 Jahre später in das 
2. Finale des Fidelio aufnahm, der Oboe eine wichtige Rolle zuteilte. 
Die erste Stelle der C-dur-Symphonie, die echten Beethovenschen Geist verrät, 
wird von der Stimme der Oboe getragen. Die Oboenstimmen führen in der 
Eroica die Neuerung von Episoden in der Durchführung ein. (I. Symphonie, 
S. 7, Z. 2, vom 6. Takte angefangen und S. ı5; III. Symphonie, S. 17.) 
Die Oboe stimmt zu Beginn des letzten Satzes der IX. Symphonie (S. 180), 
nachdem alle vorhergehenden Sätze rückblickend begonnen und vom Rezi- 
tatıv der Bässe wieder verworfen worden sind, die neue Weise an. Die Oboe 
führt auch, nachdem sie im Bläseroktette damit begonnen, im Orchester 
einige wichtige Kadenzen aus. Ich verweise auf den 3. Satz des ersten 
Klavierkonzertes, nach der letzten Klavierkadenz (S. 75) oder auf 
Nummer 8, S. 94, der Ballettmusik „Die Geschöpfe des Prometheus‘, wo 
sie mit menschlicher Stimme im charakteristischen Quartenfalle des Re- 
zitativs schließend singt. Auf die wichtige Kadenz im ersten Satze der 
V. Symphonie (S. 13) komme ich noch im letzten Abschnitt zu sprechen. 
Den Höhepunkt erlangt die Bedeutung der Oboekadenzen in der Egmont- 
Musik (Zwischenaktmusik II. S 53 und 56.) Als letzter Ausläufer dieser 
Kadenzen erscheint mir durch seinen Tempowechsel auf ‚Seite ıg94 der 
IX. Symphonie der 3. Takt. 


Bevor ich die allgemeine Stellung der Oboe in Beethovens Orchester- 
werken bespreche, will ich einen knappen Überblick über die Geschichte 
ihrer Verwendung geben. Ihre Hochblüte unter Bach, Händel und Keiser 
erklärt sich aus dem Umstande, daß die Oboe damals trotz aller Mängel, die 
ihr anhafteten, unter den Holzbläsern das relativ vollkommenste Instrument 
war. Die Traversa lag noch im Kampfe mit der unzukömmlichen flüte 
a bec, ın dem sie endlich Siegerin bleiben sollte. Die Klarinette war noch 
nicht so weit verbessert, um sich durchsetzen zu können, der Oboe aber 
standen Oboe d’amore und Englich-Horn beiseite. Wir sehen sie also vor- 
nehmlich in Liedern und Arien mit begleitendem Soloinstrumente not- 
gedrungen zum Malen aller Stimmungen, seien sie derb, melancholisch, 
heiter oder ernst empfunden, verwendet, wobei sie an Technik mit den 
damaligen Örchester-Violinstimmen zu wetteifern und durch Verwendung 
von Dämpfern ihre Klangstärke abzutönen weiß. Mit der neuen galanten 
Schreibweise versinkt alles wieder in Vergessenheit und die Oboen bahnen 
sich gänzlich neu den Weg. Von Triosäizen der Tänze des Lullischen 
Ballettes, wo ein Solo von zwei Oboen und Fagott den Namen bedingt, aus- 
rc fassen sie iin Trio der Symplionie als Soloinstrumente wieder festen 

uß. Den alten Charakter eines Ripieno-Instrumentes, als das sie früher 
in mehrfacher Besetzung hier auftritt, behält sie, als Verstärkung der Geigen 
verwendet, noch lange bei. Bei den Mannheimer Meistern Tällt der Oboe 
durch Übernahme des Seitenthemas des ersten Satzes der Symphonie schon 
erhöhte, aber noch immer stark schematische Bedeutung zu. Zur Ver- 
stärkung, vornehmlich der Geigen, und zu den Solostellen tritt als drittes 
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Moment die Bedeutung, die mit den Bläsern auch der Oboe bei der Elimi- 
nierung des Kontinuo zufällt.®) Noch in Mozarts Figaro, bei dem Beet- 
hoven in Bonn mitgewirkt hat, leiden die Oboen unter diesem Prinzipe. 
Haydn trägt ein Hauptverdienst an der Emanzipation der Oboe. Zu ihr, 
die bis jetzt immer mit den Hörnern eventuell Fagotten gegangen ist, tritt 
die Flöte. Nachdem die Klarinette die Oboe vorerst in der gleichen Stimme 
abgelöst hat, tut sie dies bald mit einer ihrem klanglichen und technischen 
Charakter entsprechenden eigenen Stimme. Erst in dem letzten Haydn- 
Symphonien tritt sie gänzlich an die Seite der Oboe, ohne aber über sie 
zu dominieren. Die Oboe hatte also neben der Stelle als harmoniefüllendes 
Instrument teils eine verstärkende, teils eine kontrastierende, solistische 
Bedeutung, zu der sich das Aufsetzen von L.ichtern gesellt. Mit dem Ausbau des 
obligaten Akkompagnements änderte sich die Stellung der Oboe. 
Wie dieses in den ÖOrchesterwerken über die letzten Haydn-Symphoniem 
hinaus erst bei Beethoven seine Vollendung findet, so sehen wir mit ihm 
die allgemeine Stellung der Oboe bei Beethoven verändert. 


Die Bedeutung der verstärkten Bläserbesetzung für den Bau und die 
Entwicklung des Instrumentes habe ich oben gestreift. Hier ist für uns 
wichtig, daß der Ton der Oboe durch sie in den allgemeinen Bläserklang 
versinkt. Doch ist dies nur im Sinne eines Verhältnisses zu Beethovens 
Vorgängern zu verstehen: Denn vorherrschend im Bläsersatze bleibt die 
Oboe schon vermöge ihrer besonderen, scharfen Klangfarbe. Bei Mozart 
und Haydn drängt sich uns der Klang der Oboe noch im besonderen ‚auf. 
Bei Beethoven wird er durch das Hinzutreten der Klarinetten und vor allem 
der höherliegenden zweiten Flöte verdeckt. Auch die neue Behandlung des 
Hornes trägt das ihrige bei. Gegensätzlich bei Mozart empfindet man das 
die Regel darstellende, ungedeckte und ungemischte Auftragen der Klang- 
farben. Mozarts Belastung der Bläser als Kontinuo-Ersatz verschwindet bei 
Beethoven natürlich gänzlich; an ihn erinnert ganz von ferne die wirksame 
Verwendung eines Oboetones als „liegende Stimme“. Hauptsächlich von 
Haydn lernt Beethoven das Decken der Oboe. Haydn tut dies am häufigsten 
von den Geigen aus, wo es wohl noch mehr die schon oben erwähnte ‚Ver- 
stärkung der letzteren bedeutet, aber auch das wirkliche Decken durch 
Klarinetten und Flöten begegnet uns bei ihm schon häufig. Die „ge- 
brochene Arbeit‘ ergibt dadurch, daß der Oboe vorzüglich mit den Bläsern 
abwechselnd nur ein Teil am Aufbau der Melodie zukommt, auch im 
horizontalem Verhältnisse ein Aufgehen der Oboe im reinen Bläserklange. 
Beethovens genaue Kenntnis der Oboe, auf die ich schon zu sprechen ge- 
kommen bin, zeigt sich auch allenthalben in seinen Orchesterwerken. Darin, 
daß er dem Bläser immer gehörig Zeit zum Atmen läßt, ist er Mozart und 
vor allem dem jungen Haydn in der Behandlung des Instrumentes über- 
legen. Die oben angeführten Kadenzen stehen in der besten Lage des Instru- 
mentes. Wundervoll ist die Verwendung der Oboe im pianissimo, das für 
den Ton c? schon einigermaßen Schwierigkeit gibt, im zweiten Satze der 
VIII. Symphonie, wo die Bläser entgegen ihrer sonstigen Bestimmung 
längere Zeit die Begleitung der Melodie übernehmen. Alle ungedeckten 
Stellen bieten der Lage nach für den Bläser keine Schwierigkeit, wenn ich 
vom großen Oboesolo in der Florestan-Arie absehe, das zu Beethovens Leb- 


34) Fischer in Adlers Handbuch, S. 730. 
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zeiten sicher noch nicht allen Oboisten voll zu beherrschen möglich war. 
Im Bläserakkorde verwendet Beethoven das Instrument, das vermöge der 
Schärfe seines Tones einen wichtigen Faktor bildet, für die charakteristischen 
Intervalle. Ich verweise auf die VI. Symphonie, S. 109, T. 9 und auf das 
Allegro con brio der Egmont-Ouvertüre. Wo die Oboe nicht melodieführend 
ist, ist ihr immer eine Terz oder Septime zugedacht. Zur Ausnahme führt 
nur der Zwang der Stimmführung. Wirksam ist der Oboeton in seiner 
Schlankheit zum Schlusse des ersten Satzes der VIII. Symphonie ausgenützt. 
Beethoven vermeidet es, die tieferen Töne der Oboe zu Akkordtönen zu 
benützen. Das obligate Akkompagnement, das im ständigen Wechsel alle 
Stimmen zur Begleitung, Verstärkung und Aufstellung des motivischen Mate- 
rials heranzieht, verhindert im besonderen in Beethovens Symphonien das 
öftere Sichausleben einer einzelnen Klangfarbe in einer längeren Melodie. 
Wenn die Oboen zum Beispiel das Seitenthema im ersten Satze der Pastoral- 
Symphonie anstimmen, so werden sie schon vom zweiten Takte an in der 
unteren Oktave durch die weicheren Fagottöne gedämpft. (S. 107.) Die Be- 
deutung der Klangfarbe wird aber dadurch, wo sie sich rein zeigt, un- 
gemein gesteigert. Ein Moment, das die Steigerung des Wertes unterstützt, 
ist das der bewußten sparsamen Verwendung der Oboe. Belege dafür sind 
allenthalben zu finden. Ich führe nur eine Stelle an: im Larghetto der 
Il. Symphonie setzt die Oboe erst im 37. Takte mit einer seufzerartigen 
Figur ein, die dadurch ihre Unscheinbarkeit verliert und zusammen mit 
dem Mollcharakter der Stelle ihre Wirkung nie verfehlt. Marx weist in 
seiner Beethoven-Biographie®:) auf das hellere Orchester Mozarts und Haydns 
hin, in dem die Oboen als lichteres Element vor den Klarinetten vorherrschen. 
Beethovens Vorliebe für die Tiefe und für die dunklen Töne mag auch 
das häufig gänzliche Fehlen der Oboen erklären. Ich erinnere an den Anfang 
der V. Symphonie. Die Oboen haben gerade in der dort verlangten Tiefe 
einen sonoren Forte-Klang; der Ernst der Stimmung würde aber zu den 
hellen Tönen der Oboen, die dort den Klarinetten weichen müssen, nicht 
passen. Wie sehr für Beethoven die Oboe als helles, frohes Instrument ge- 
golten hat, ersieht man aus der Bedeutung, die ihr im ersten Satze der A-dur- 
Symphonie zufällt. Die Oboen fehlen dort, wo sie durch ihren hellen 
Ton eine Stimmung stören würden. Sie schweigen bei der Wandlungs- 
musik der „Missa solemnis“, in dem folgenden „Benedictus‘‘ bis zum 
„Ösanna“, sie schweigen in der Oper bei dem tiefempfundenen Gesange 
„Mir ist so wunderbar‘, sie schweigen in den meisten langsamen Sätzen 
der Konzerte. Aber umso eindringlicher wirkt hernach ihre Sprache. Zusam- 
menfassend ist also zu sagen: von der Instrumentation Beethovens spinnen 
sich zu der des späteren Haydn viel mehr Fäden als zu der Mozarts. Sie tritt 
daher zur letzteren in einen schärferen Gegensatz. Für die Oboen wird 
dieser charakterisiert durch das Auftragen ihrer ungedeckten Farbe bei 
Mozart in koloristischer Hinsicht, im Hinblick auf die Verwendung aber 
durch den Ausbau des obligaten Akkompagnements bei Beethoven. Bedingt 
letzteres zusammen mit dem verstärkten Bläserchor und der durchbrochenen 
Arbeit einerseits eine untergeordnete Bedeutung der Oboe, so bewirkt es 
andrerseits unterstützt von einer bewußten Sparsamkeit in der Verwendung 
des JInstrumentes eine gesteigerte Bedeutung der Oboestimme dort, wo sie 
sich allein erhebt, die die Individualisierung der Oboe bei Beethoven zu 


35) S. 58 und 107 des ersten Teiles. 
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einer Personifikation des Instrumentes, zu einer poetisierenden Ver- 
wendung führt. 


Eine eingehende Untersuchung der Oboe in ihrem Verhältnisse zur 
orchestralen Koloristik wurde bei Beethoven durch den Umstand erschwert, 
daß dem Instrumente in seinen Werken selten allein eine Verstärkung oder 
Mischung zugeteilt wird. Durch den verstärkten Bläserchor und das obligate 
Akkompagnement bedingt, tritt dabei eine wechselnde Mischung ınit anderen 
Instrumenten ein, die bei einer genauen und gewissenhaften Abwägung ihrer 
Bedeutung unumgänglich zu einer Feststellung der Bläserbehandlung führen 
müßte. Das Verhältnis der zweiten Oboe zur ersten ist das der Unterordnung. 
Am deutlichsten mag es in der vom Klavier begleiteten Stelle der Phantasie für 
Pianoforte, Chor und Orchester, opus 80, Gesamtausgabe Serie 9, Nr. 71, 
S. 7 zutage treten. Es besteht auch im Orchester für das Verhältnis der 
beiden Oboen zueinander. Durchbrochen wird diese Regel nur, wo es mo- 
tivisch oder technisch bedingt ist. Ich verweise auf eine Stelle in einer 
von Beethoven zu Umlaufs Singspiel „Die schöne Schusterin kompo- 
nierten Arie (S. 199 des Supplement-Bandes der Gesamtausgabe), ferner 
auf S. Aı der Szene am Bache in der VI. Symphonie, auf S. ı4 und ı5 
des ersten Satzes der VII. Symphonie, auf S. 305 des im Supplement-Bande 
gedruckten Zapfenstreiches. Das Unisono der beiden Oboen an offen liegen- 
den Stellen ist selten und bezweckt dann ein trompetenartiges Markieren 
der Stelle, zum Beispiel in der III. Symphonie, S. ı8, T. 8. Die Oboe ist 
die melodietragende Stimme in der auch im Orchester um ihres Wohl- 
klanges willen mit Vorliebe angewandten Oktettbesetzung. Sonst wird ihr 
aber dieser Platz von der Flöte genommen. 


Beethoven verwendet zum Unterschiede von Mozart bis auf wenige 
Ausnahmen zwei Flöten. Dadurch wird dıe Oboe im Bläsersatze zurück- 
gedrängt. Eine Milderung aber erfährt dieser Umstand durch die Tatsache, 
daß Beethoven zum Großteile der Gepflogenheit, wie sie durch eine Flöte 
bedingt war, folgt und die zweite Flöte meistens nur als Verstärkung der 
vollen Bläserharmonie heranzieht. So übernimmt oft das Austerzen der ersten 
Flöte nicht die zweite Flöte, sondern die erste Oboe, zum Beispiel in der 
VIII Symphonie, S. 43, T. 8, oder in der IX. Symphonie, S. 154, vom dritten 
Takt an. Die Oboe verstärkt in der unteren Oktave die Melodie der Flöte, 
zum Beispiel in der VIII. Symphonie, S. 7, vom elften Takt an. Wird im 
Unisono oder in Harmonien der Holzbläser die Verdopplung einer Stimme 
nötig, so übernimmt sie für die erste Oboe die zweite Flöte; zum Beispiel 
zu Beginne der Egmont-Ouvertüre. Sonst kommt die 2. Flöte regelrecht 
zwischen die beiden ersten Stimmen der Flöte und Oboe zu stehen; zum 
Beispiel in der VII. Symphonie, 3. Satz, S. 46. 


Wo die Flöte mit der Oboe ım Einklange geht, geschieht es um den 
Ton der Oboe, der vorherrschend bleibt, zu mildern. Am deutlichsten tritt 
das auf S. 24, Z. 2 der VIII. Symphonie in der Verdoppelung des Tones f? 
zu Tage. Eine Milderung der Schärfe des Oboetones beinhaltet auch die 
Flöte als liegende Stimme über der Melodie der Oboe; zum Beispiel vom 
3. Takt an auf Seite 74 der III. Symphonie. In allen bis jetzt gegebenen 
Fällen liegt die Oboe ihrer Anordnung im Partiturkopfe nach unter den Flöten. 
Doch tritt auch, wenngleich selten, das Gegenteil ein. Dann soll eben der Ton 
der Oboc vorherrschen, wie in der VII. Symphonie, in deren erstem Satze, 
wie schon oben erwähnt, der Oboe eine besondere Rolle zugeteilt ist: S. 47, 
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65 und 57. Ähnlich am Schluße des Terzettes Nummer ı3 der Oper, $. 204. 
Der Wachtelschlag im zweiten Satze der VI. Symphonie, S. 44, liegt über 
dem Triller der Flöte; der freiliegende hohe Ton der Oboe trägt viel zur 
frischen Wirkung dieser Stelle bei. Zum Schluße bringe ich noch in Er- 
innerung, daß die zur Zeit Beethovens verwendete Flöte bedeutend kühler 
und luftiger geklungen hat, als unsere heutige Böhm-Flöte; besonders die 
tiefere Oktave war auf ihr ausnehmend schwach. Dieser Umstand wird auf 
das Verhältnis der Oboe zur Flöte auch bestimmend mitgewirkt haben. 
Wesentlich Neues schafft Beethoven im Verhältnis der Klarinette zur 
Oboe. Die paarweise Besetzung beider Instrumente in Mozarts letzten Ouver- 
turen und Haydns letzten Symphonien gibt der Klarinette noch nicht jene 
Freiheit, wie sie Beethovens Orchesterwerke zeigen. Die Klarinette ist dort 
noch viel mehr an die Oboen gebunden, während bei Beethoven eher eine 
Korrespondenz mit den tieferen Fagotten, das ist ein Loslösen von den 
Oboen zu bemerken ist. Folgt also Beethoven in der Verwendung von Flöte- 
Oboe mehr der älteren Praxis, so schafft er im Verhältnis von Oboe-Klari- 
netie durch eine gegen früher gesteigerte Anwendung der letzteren neue 
Werte, schon hinweisend auf die Bedeutung, die der Klarinette als Lieblings- 
instrument der Holzbläsergruppe in der Romantik zufallen sollte. Mozarts 
Lieblingsinstrument war die Klarinette; für ein Quintett von zwei Klarinetten 
und drei Bassetthörnern schrieb er das wundervolle Adagio (K. V. Nr. Aır). 
In seinem Orchester aber herrscht noch der Klang der Oboe vor. Bei Beet- 
hoven weicht er vor dem der Klarinette zurück oder steht mit ihm im 
gleichen Verhältnisse, wiewohl unter den Holzbläsern die Oboe sein Lieb- 
lingsinstrument war. Ich verweise auf das Trio des Menuettes der VIII. Sym- 
phonie, wo die Klarinette das herkömmliche Oboesolo verdrängt. Pausiert 
die Oboe oder schweigt sie gänzlich, so tut sie das meistens zugunsten der 
Klarinette. Bei Verwendung von Oboen und Klarinetten aber ist die Stellung 
der letzteren die in der Tiefe. Das gegenteilige Verhältnis, wie es in der 
Bläserkammermusik mitunter geboten wurde, bekommt für die Orchester- 
behandlung keine Bedeutung. Es tritt nur sporadisch auf und wird durch 
den Umstand bedingt, daß die charakteristischen Akkordtöne mit Vorliebe 
in die Oboe gelegt werden; zum Beispiel in der VII. Symphonie, S. 80, 
T. 2), oder in der IX. Symphonie (S. 66, T. 8). Im Tutti—forte gehen die 
beiden Oboen mit den beiden Klarinetten im Einklange; ich verweise auf 
den Beginn der Leonoren-Ouvertüre Nr. 2 oder den des letzten Satzes der 
V. Symphonie. Die mit ihren Gründen schon erwähnte Eigenheit Beet- 
hovens, trotz der paarweisen Besetzung die erste Flöte mit der ersten Oboe 
gehen zu lassen, findet auch Gegenstücke in dem Verhältnisse der Oboe 
zur Klarinette. Doch sind sie weitaus seltener. Die Klarinette bekommt ihr 
innigeres Verhältnis zum Fagott. Ich führe als Beispiel Seite 180 der 
IX. Symphonie an. Das weitaus häufigste Vorkommen bildet die Verdopp- 
lung der Oboestimmen durch die Klarinetten akkordlich und melodisch in 
der unteren Oktave. Dadurch gibt die Klarinette der Oboe durch die Deckung 
eine gewisse Milde. Ein Spielen beider Instrumente durch längere Zeit an 
offener Stelle im Einklang findet sich nicht. Erst Schubert wußte sie so 
in seiner Unvollendeten zu einer ganz neuen Farbe zu mischen. Die Klari- 
netten erhalten ihre typischen Begleittriolen auch für den Gesang der Oboe; 
II. Symphonie, Seite 89 und IV. Symphonie, Seite 64. Zum Schlusse weise 
ich noch darauf hin, daß für Beethoven die äußere Grundlage einer ständigen 
Verwendung von Klarinetten durch die Werke seiner Vorgänger insofern 
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bedingt wurde, als erst durch diese eine Spezialisierung der Klarinettisten 
zu leistungsfähigen Orchestermusikern erfolgte. 


Zur Flöte und Klarinette ıst das Verhältnis der Oboe schon durch die 
Stimmlage ein innigeres. Gründe der Stimmlage bestimmen auch das innigere 
Verhältnis der Klarinette zum Fagotte. Das der Oboe zum Fagotte wird äußer- 
lich durch die bei beiden aus einem Doppelrohrblatt bestehende Anblase- 
vorrichtung gegeben. So sehen wir einer, schon durch Mozart und Haydn 
gegebenen Praxis folgend, das Fagott die Oboen zur Harmonie ergänzen, 
zum Beispiel im Violinkonzerte, Seite 60, oder häufiger in der tieferen oder 
zweittiefen Oktave verstärken, zum Beispiele im Fidelio Nummer ı, Seite 4a. 
Die Hauptbedeutung aber erhalten die Fagotte bei Beethoven in ihrer Stel- 
lung zu den Oboen dadurch, daß sie die Verbindung derselben mit den 
Hörnern in ihrer Sprödheit mildern; ich verweise auf den letzten Satz der 
VI. Symphonie, Seite 86. Lange Zeit waren Oboen und Hörner die einzigen 
Bläser des Orchesters; von ihnen aus beginnt die Emanzipation der Bläser, 
während die Fagotte noch lange nur eine Verstärkung des Basses geben. Ihre 
Verbindung ist etwas herbe und Beethoven, mit ihr sicher von Bonn her 
vertraut, verwendet sie zu besonders frischen Wirkungen; zum Beispiel 
„Geschöpfe des Prometheus‘, Nummer ıı, Seite 109 und ııo, in der 
IX. Symphonie, Seite ıı, 228, 229, im ersten Klavierkonzerte, Seite 75. Ist 
die Verbindung von paarweisen Hörnen und Oboen, von der ich jetzt ge- 
sprochen habe, bei Beethoven ich möchte sagen ein instrumental-archai- 
sierendes Moment, so gibt er in der Verbindung der ersten Oboe mit dem 
ersten Horne zu einer in Oktaven gehenden Melodie etwas Neues. Die Grund- 
lage dafür schafft die geänderte und erweiterte Behandlung des Horns; ich 
erwähne: Schlußgesang aus dem patriotischen Singspiele ‚Die Ehrenpforte“, 
Serie 20, Seite ı/4, Missa solemnis, Seite 5, Violinkonzert, Seite 53. Es 
erübrigt sich aus der Erwägung heraus, daß Beethoven jeden durch die 
Instrumente gegebenen Zwang aus einer inneren Freiheit heraus überwand, 
zu untersuchen, ob und inwiefern ihm die Oboen als Trompetenersatz ge- 
golten haben, wie es Kes?’) annimmt. Zu den Trompeten treten die Oboen 
nur als Verstärkung im Einklange hinzu; zum Beispiel im II. Satze der 
V. Symphonie, Seite 26. 


Die innige Verschmelzung des Klanges der Oboe mit dem der Geige 
wird von Beethoven zur Verstärkung der letzteren, zum Beispiel im Violin- 
konzerte, Seite 43, in der IX. Symphonie, Seite 71, in der IV. Symphonie, 
Seite 6, oder zur wirksamen Akzentuierung des guten Taktteiles, IX. Sym- 
phonie, Seite 71, verwendet. Viel häufiger aber — und damit entfernt sich 
Beethoven von der Praxis Haydns — steht die Oboe in der höheren Oktave 
der Geige; zum Beispiel VI. Symphonie, Seite ıo. Das Kontrastieren des 
hellen Oboeklanges mit der dunkleren, tiefen Lage der Geige geschieht mit 
Vorliebe auch im horizontalen Verhältnisse der Geige zur Oboe: Egmont- 
Ouvertüre, Takt 5 bis 8, VIIL Symphonie, Seite 4Ao und 4ı. Ein Beispiel 
dafür bietet auch der Beginn des zweiten Satzes der III. Symphonie. Vom 
Cello läßt Beethoven die Oboe an einer Stelle des Fidelio (Nummer 8, 


37) Kes W. „Einiges über Beethovensche Symphonien und ihre Instru- 
mentation“, Musikalisches Wochenblatt, 1905, S. 57. 
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Seite 105) in der unteren Oktave verstärken, einen von Haydn entlehnten 
wunderbaren Effekt erzielend.:s) 


Die poetisierende Verwendung der Oboe. Neben der reinen 
Kontrastwirkung, um deretwillen die Oboe vor allem im obligaten Akkom- 
pagnement, aber auch im älteren Gebrauche des Aufsetzens von Lichtern 
oder des begleiteten Solos ihre Klangfarbe verwertet findet, häufen sich 
die Stellen, in denen diese mehr als einen Gegensatz beinhaltet. Wie ich schon 
oben ausgeführt habe, sind mehrere Faktoren daran beteiligt, die Bedeutung 
der Oboestimme zu erhöhen. Ich wiederhole: die größere Bläserbesetzung 
mit dem Hinzufügen der zweiten Flötenstimme und der beiden Klarinetten, 
die neue bevorzugte Behandlung der letzteren besonders im Rahmen des 
obligaten Akkompagnements, bewußte Sparsamkeit in der Verwendung. Ich 
will keine schönen Worte gebrauchen über die vielen Stellen, in denen die Oboe 
das Unaussprechliche durch den Zauber ihrer Stimme begreiflich macht. Es 
wäre fruchtlos. „Wenn ihr’s nicht fühlt, ihr werdet’s nicht erjagen.‘‘ Ich 
bringe nur Hinweise auf die bedeutendsten Stellen. Wie unzukömmlich ein 
Auslegen derselben durch Worte wäre, zeigt sich vielfach. Beethoven nimmt 
ein und dieselbe Melodie in der Oboe, um dem Anlaße nach gänzlich ver- 
schiedene Stimmungen damit auszudrücken; ich meine die aus der zweiten 
Kaiser-Kantate, Seite 26, in das zweite Finale der Oper übernommene Stelle, 
die Schiedermair die Humanitätshymne nennt.) Das Oboesolo in der 
Arie Florestans ist für Berlioz ein ‚unterbrochenes Schluchzen‘, für 
Lobe die Vorstellung der den Gefangenen umschwebenden Gattin.) Wie 
vielfach ist die Auffassung der Oboekadenz in der C-moll-Symphonie. Man 
muß sie eben nicht mit Grove als Ausdruck der Klage ansehen. Im Gegen- 
teil: in den weitaus meisten Fällen ist die Oboe für Beethoven die Personi- 
fizierung des Friedens, des Ländlichen, Pastoralen. Die einfache Linie der 
langen Oboetöne, die nur durch eine hier zum höchsten Werte gesteigerte 
Verzierung belebt wird, zeigt am klarsten, daß es Beethoven nicht um einen 
Ausdruck von melodischer Bedeutung, sondern um den der Klangfarbe gu 
tun war. Einerlei, ob der Friede, die Klage, die Sehnsucht aus ihr gehört 
wird, fest steht, daß Beethoven hier die über 50 Jahre vor der Niederschrift 
dieses Solos einsetzende Emanzipation und Individualisierung der Oboe zu 
ihrer höchsten Stufe, der Personifikation des Instrumentes geführt hat. 
Wiewohl er der Oboe tiefe, schmerzliche Akzente abzugewinnen weiß, zum 
Beispiel im zweiten Satz der III. Symphonie, in der Zwischenaktmusik III 
zum Egmont und in der Musik „Klärchens Tod‘ bezeichnend, so gilt sie 
ihm doch vor allem als helles Element. Das Vorwiegen der Oboe als pasto- 
rales Instrument steht im innigen Zusammenhang mit der zu Beethovens 
Zeit bestehenden allgemeinen Klangfarbe des Instrumentes. Dieses hatte 
nicht mehr den zarten und feinen Ton wie zur Zeit Mozarts und Haydns, wo 
die Musiker gezwungen waren, zur Verdeckung der schwachen Töne des 


38) Largo der G-dur-Symphonie Nummer 13 in der 8vo Ausgabe der 
Haydn-Symphonie bei Breitkopf und Härtel. DaB der Hinweis auf Haydns 
Stelle berechtigt ist, zeigt Groves Aufstellung der vom Largo ausgehenden 
Beeinflussungen Beethovens in motivischer Hinsicht. (Beethoven und seine 
neun Symphonien, S. 272.) 


39) „Der junge Beethoven“, S. 410. 
4) Lehrbuch der musikalischen Komposition, II, S. 400. 
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Instrumentes, die auf Gabelgriffe und Halblochtöne zurückzuführen waren, 
die übrigen vollklingenden abzuschwächen und so zu jener Klangfarbe zu 
kommen, die man in der heutigen Aufführung Mozartscher Werke bei 
manchen Bläsern sehr bedauernd vermissen muß, es hatte aber auch ander- 
seits noch nicht die Klangfarbe, wie sie später vorgefunden wurde, wo durch 
die zum Teile auf Beethovens Einflüsse zurückgehende restlose Beseitigung 
der einer vollen Tonentwicklung hinderlichen Umstände, auch die Ver- 
wendung der Oboe eine andere wurde. Als vorzügliches Beispiel führe ich 
noch einmal den ersten Satz der VII. Symphonie an; frisch ist auch die 
Wirkung des Oboetones in der IX. Symphonie, Seite 106. Ist der Wachtel- 
ruf im zweiten Satze der VI. Symphonie, Seite 44, eine äußerliche Malerei, 
die an den bekannten Hahnenschrei in Haydns Jahreszeiten erinnert, so ist 
die Oboestelle im nächsten Satze, auf Seite 48, von innerem, köstlich 
poetischem Humor getragen. Von eindringlicher Wirkung ist der Oboeton 
im letzten Satze der V. Symphonie, Seite 74. Der Klang des Instrumentes 
wird zur Sprache, die uns Geheimnisse enthüllt, vor denen wir in Schauer 
und Liebe verstummen müssen. Ich will nicht schließen, ohne noch darauf 
hinzuweisen, daß sich, wie ich schon oben erwähnte, oft auch in dem Fehlen 
des Oboeklanges eine bewußte, auf eine bestimmte Stimmung zielende Ab- 
sichtlichkeit ausspricht. 


Das Violinkonzert in der Wiener klassischen 
Schule 


Von Herbert Neurath 


Die musikgeschichtliche Bedeutung der Wiener Klassiker im Hinblick 
auf ihr Schaffen auf dem Gebiete des Violinkonzertes wird bedingt durch 
die Stellung, die ihre Werke in dem entwicklungsgeschichtlich so bedeut- 
samen Umwandlungsprozeß, dem die gesamte Instrumentalmusik in der 
zweiten Hälfte des ı8. Jahrhunderts unterworfen war, einnehmen. Ent- 
sprechend der Chronologie ihrer Entstehung, der Persönlichkeit der Autoren, 
sowie den zutage tretenden Stileinflüssen lassen sich drei Grundtypen von 
Werken aufstellen: ı. Solche, in denen noch der Einfluß des ıtalienischen 
oder älteren deutschen Konzertes voräerrscht (Entstehungszeit: 1730 bis 
ca. 1765, in Hinkunft als „Vorklassisch‘“ bezeichnet). 2. Übergangsformen 
zum Virtuosenkonzert (,Frühklassisch“, 1765 bis ca. 1780). 3. Solche, in 
denen der Einfluß der französischen und zeitgenössischen Violinkompo- 
sition dominiert („Hochklassisch“, ab 1 780). 


Aus der Vorbereitungszeit des Wiener klassischen Stiles sind uns nur 
wenige Werke erhalten. Das Hauptkontingent von Konzerten stellt der heute 
gänzlich vergessene Meister Josef Timer, die mir zugänglichen acht 
Konzerte dieses Komponisten zeigen ebenso wie die Werke seiner Zeit- 
genossen Wagenseil, Starzer, Asplmayr die kompositorischen Eigenarten, 
die für das ältere deutsche Konzert typisch sind: im ersten und letzten 
Satz dominiert das Tutti, das Hauptthema wird stereotyp im ersten, zweiten 
und letzten Tutti gebracht. Naturgemäß tritt damit eine Folgeerscheinung 
ein, die auch für die Werke der gleichzeitig wirkenden italienischen Kompo- 
nisten typisch ist: dem Solo bleibt wenig Gelegenheit zu thematischer 
Führung; es beginnt regulär mit dem Hauptthema oder einer Modifikation 
desselben; damit ist aber auch die Analogie mit dem Tutti erschöpft; die 
Weiterführung erfolgt auf figuraler Grundlage. Das erste Tutti in den Eck- 
sätzen zeigt zuweilen dreiteilige Gliederung (Violinkonzertt D-dur von 
Christoph Wagenseil), doch ist diese nicht immer deutlich ausgeprägt; 
manchmal ist das Tutti nur einthematisch mit sequenzartiger Fortspinnung 
(Violinkonzert Es-dur: von J. Timer), eine diesbezügliche Norm läßt sich 
nicht aufstellen. Die Reprise bleibt auf Wiederkehr des Kopfmotivs be- 
schränkt. Was die Harmonik betrifft, so werden nur die nächstverwandten 
Tonarten aufgesucht. Die formale Anlage des Mittelsatzes weicht ebenfalls 
nicht von den Prinzipien der Italiener ab: dreiteilige Formbildungen (Solo— 
Tutti—Solo) herrschen vor, doch zeigen einzelne Sätze auch ganz freie, an 
keine der landläufigen Formtypen gebundene Gestaltung. 
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Für die Melodik des frühen Wiener Konzertes ist das Eindringen des 
Wiener Lokalkolorits bezeichnend. Freilich bleibt dieser auf die Ecksätze, 
speziell auf den letzten beschränkt; im Finalsatz von Wagenseils D-dur- 
Konzert tritt er besonders deutlich zutage. (Nbsp. 1.) 

Zur Begleitung des Soloinstrumentes werden Streichtrio und Streich- 
quarteit herangezogen. Der Grundsatz der Stimmführung ist absolute Homo- 
phonie. Die einzige reale Gegenstimme ist der Baß, zweite Violine und Viola 
bilden gewöhnlich unselbständige, von den Außenstimmen abhängige Mittel- 
stimmen. Die Solobegleitung erfolgt häufig nur durch den Baß; die meisten 
dieser Stilperiode zugehörigen Konzerte zeigen jedoch bereits eine derartige 
Akkoınpagnierungsart, daß Baß und Viola den einen, die beiden Violinen den 
anderen Klangkörper repräsentieren. 

Hinsichtlich der Technik des Soloinstrumentes in den ersten Wiener 
Violinkonzerten läßt sich eine eigenartige Tatsache feststellen: ein beinahe 
ängstlich zu nennendes Vermeiden technischer Schwierigkeiten. Die Passagen- 
führung der vorklassischen Konzerte hält sich auf einem derart niedrigen 
Niveau, daß man mitunter den Eindruck gewinnt, als habe man es mit einem 
Kammermusikwerk und nicht mit einem Konzert zu tun. Das Figurenwerk 
bowegt sich häufig auf den tiefen Saiten (Nbsp. 2), die E-Saite wird nicht 
öfter verwendet als die übrigen Saiten. Wir finden in den Allegrosätzen 
häufig Triolenfiguration; Doppelgriffe werden nur sehr vereinzelt ange- 
wendet, über die siebente Lage geht der Komponist nie hinaus. Rasch auf- 
einanderfolgende Lagenwechsel werden grundsätzlich vermieden (Nbsp. 3). 
Den geringen technischen Anforderungen und der regulären Streicherbeglei- 
tung entsprechend, fehlen in diesen Konzerten irgendwelche koloristische 
Eigenarten; der Wechsel von Tutti, in welchem stets die erste Ripienovioline 
dominiert, und Solo ist eigentlich das einzige koloristische Moment, das 
aber nur in den verhältnismäßig selten anzutreffenden Stellen, in welchen 
die Solovioline die gutklingenden Lagen des Instrumentes ausnützt, voll zur 
Geltung kommt. 

Eine kritische Zusammenfassung der kompositorischen Prinzipien des 
vorklassischen Konzerts ergibt also folgendes Bild: die Architektonik halt sich 
noch innerhalb der von den italienischen Meistern Vivaldı und Tartini ge- 
steckten Grenzen; der Beginn des ersten und zweiten Solo mit dem Kopf- 
motiv bildet den einzigen architektonischen Zusammenhang von Solo und 
Tutti. Tonika, Dominante und Parallele sind gewöhnlich die Angelpunkte des 
harmonischen Geschehens. Die Solotechnik ist der Gesamtfaktur des Werkes 
untergeordnet; sie hält sich in bescheidenen Grenzen. Das klangliche Moment 
wird in den Sologruppen selten berücksichtigt; die Prinzipalstimme bietet 
dem Ausführenden nur wenig Anregung. Die entwicklungsgeschichtliche Be- 
deutung dieser Werke beruht hauptsächlich darin, daß sie die ersten Wiener 
Violinkonzerte waren und daß sich in ihrer Melodık volkstümliche Elemente 
bemerkbar machen — ein Zug, der für die Melodik der Folgezeit von weit- 
tragender Bedeutung sein sollte. Das letztere Moment sowie die anspruchs- 
lose Solobehandlung verleiht diesen Werken einen intimen Charakter, den 
Charakter von Stücken, die ‚für Kenner und Liebhaber‘ bestimmt waren. 

Die Entwicklung zum klassischen Konzert steht mit einem um (die Mitte 
des Jahrhunderts erfolgenden, großariigen Aufschwung der Geigentechnik, 
der in den Meisterwerken der französischen Schule seinen Höhepunkt und 
seinen sinnfälligsten Ausdruck findet, im engsten Zusammenhang. Dem 
klanglichen Moment und damit auch den technischen Problemen wird erhöhte 


Herbert Neurath, Das Violinkonzert in der Wiener klassischen Schule. 127 


Aufmerksamkeit zugewendet, das Streben nach Bereicherung des Ausdrucks- 
vermögens des Instruments tritt in den Vordergrund. Diese Entwicklung 
war im Rahmen der vorklassischen Konzertform nicht mehr möglich; mit 
der Entwicklung der Geigentechnik mußte notwendigerweise eine Erweiterung 
der formalen Anlage Hand in Hand gehen. Diese erfolgte in der Tat; ein 
Experimentieren mit der Form ist in allen Konzerten dieser Epoche fest- 
stellbar. K. Ditters von Dittersdorf (1739— 1799), der bedeutendste 
Meister der Übergangszeit zum klassischen Stil, bringt im C-dur-Konzert 
einen regelrechten, sowohl im Tutti als auch im Solo vorkommenden Seiten- 
satz und wendet somit als einer der ersten die Sonatenform im Violinkonzert 
an. Im G-dur-Konzert wird wieder auf die ältere Praxis (Kopfmotiv, sequenz- 
artige Fortspinnung, Epilog) zurückgegriffen. Im ersten Satz des F-dur- 
Konzerts von Franz Krommer (1759—ı83ı) hingegen wird ein Seiten- 
satz nur vom Solisten gebracht. Auch in den Konzerten der übrigen dieser 
Stilperiode zugehörigen Meister (Michael Haydn, Anton Teyber, L. Toma- 
sini u.a.) ist dieses Experimentieren mit der Form der Ecksätze zu konstatieren. 
Vom älteren Konzert bleibt schließlich nur das Auftreten des Ritornell- 
gedankens (Hauptsatz) im Tutti übrig, das Solo ist zwar motivisch noch 
immer nur durch die Gemeinsamkeit des Hauptsatzes mit dem Tutti ver- 
bunden, wo ein Seitensatz in beiden Klangkörpern auftritt, haben wir es mit 
einer fortgeschrittenen Formgebung zu tun. Die Reprise wird der Exposition 
immer mehr angeglichen; in Sätzen mit thematischer Dreigliederung diffe- 
rieren nur mehr die Überleitungsgruppen der Reprise von denen der Expo- 
sition. Die Form des langsamen Satzes unterliegt keinen wesentlichen Ver- 
änderungen; die dreiteilige Anlage wird bevorzugt. Dagegen findet sich 
in drei Werken dieser Zeit bereits das Finalrondo vor: in Teybers Konzerten 
G- und D-dur und in Tomasinis Konzert A-dur. Speziell die Struktur der 
beiden erstgenannten Werke ist dadurch interessant, daß der Komponist nur 
eine Episode bringt; die beiden Sätze sind nach dem Schema 


A —B(Dom.) — A—B Ton.) — A 
gebaut. Dazu kommt im Finale des G-dur-Konzerts eine eigentümliche Ge- 
staltung des Ritornells, die sich folgendermaßen zum Ausdruck bringen ließe: 


Jedem Eintritt des Ritornells im Solo folgt also ein Anhang im Tutti. 

Die Melodik zeigt neue Eigenarten, die nunmehr auch dem Charakter 
des Soloinstrumentes in steigendem Maße gerecht werden. Für die vor- 
klassische Komposition ist typisch, daß eine wesentlich konzertmäßige Melodik 
nicht existierte, die Themen zeigen häufig Anklänge an die Melodik des 
Divertimento oder gar der dramatischen Musik (Konzert F-dur von J. Starzer). 
Schon der immer weiter fortschreitende Prozeß der Absonderung wichtiger 
Satzglieder machte eine Änderung der Prinzipien der Melodiebildung zur 
zwingenden Notwendigkeit. Der Umstand. daß man bemüht war, die beiden 
wichtigen Themen im Sonatensatz gegensätzlich zu erfinden, brachte es 
mit sich, daß das kantable Element auch in den ersten Satz Eingang fand. 
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Im Gegensatz zur kraftvoll-energischen Melodik des Hauptsatzes zeigt der 
Seitensalz stets ein Vorherrschen des Gesanglichen; das beste Beispiel liefert 
wieder das schon erwähnte Konzert Krominers (Nbsp. 4). 

Für die Instrumentation jener Zeit ist das erstmalige vereinzelte 
Auftreten von Bläsern charakteristisch. Verwendet werden lediglich Oboen 
und Hörner, die letzteren allerdings nur im Tutti und anderen Höhepunkten 
des Satzes zur schärferen Hervorhebung des thematischen Geschehens. Die 
Oboe wird namentlich in den Konzerten von Anton Teyber (1756— 1822) in 
den langsamen Sätzen solistisch geführt. In der Behandlung der Streicher hat 
sich wenig geändert; noch dominiert die erste Ripienovioline, die zweite 
Violine und die Viola werden als Mittelstimmen geführt, während der Baß 
die Fundamentschritte der Harmonien markiert. Das Violoncello und der 
Baf5 werden nach wie vor unisono geführt; der Continuo ist natürlich ver- 
schwunden. 

Die Soloführung der Frühklassiker ist gekennzeichnet durch das Be- 
streben. dem Klang und den technischen Möglichkeiten des Instrumentes 
neue Seiten abzugewinnen. Der um jene Zeit einsetzende große Aufschwung 
der gesamten Instrumentalmusik ergriff auch das Konzert. Freilich wurde 
damals allgemein das Klavierkonzert bevorzugt, die Meister aber, die das 
Violinkonzert kultivierten, verstanden die Technik ihres Instrumentes und 
erschienen befähigt, sie auszubauen. Es soll zunächst auf die Figuraltechnik 
näher eingegangen werden. Die Passagenbildung der Altklassiker beruhte im 
Wesentlichen auf dem Prinzip der Wiederholung einer den Geiger fesselnden 
Figur in allen möglichen Varianten. Diese auffällige Erscheinung kann nur 
damit erklärt werden, daß der Komponist bestrebt war, ein geigentechnisch 
interessantes Problem festzuhalten. Etwaige Veränderungen sind nur melo- 
discher, nicht technischer Natur. Es sei ausdrücklich betont, daß mit der 
technischen Analogie nicht notwendig die melodische verbunden sein muß 
(Nbsp. 5). Die Erweiterung der Dimensionen der Sologruppen, das Ein- 
beziehen architektonisch und melodisch wichtiger Satzteile (Seitensatz, Epilog) 
ins Solo — alle diese Momente erheischten gebieterisch neue Prinzipien auf 
den Giebiete der Passagentechnik; die verstärkte Instrumentation, das 
Streben nach stärkerem Kontrast zwischen Solo und Tutti verwies den Solisten 
mit zwingender Notwendigkeit in die höheren Lagen. Der Umstand, daß die 
Sonalenforn nunmehr allmählich auch dem Konzert zugrunde gelegt wurde. 
machte das stereotype Festhalten einer interessanten Figur unmöglich; er 
zwang zu größerer Mannigfaltigkeit in der Passagenbildung. Aber eine um- 
wälzende Änderung der bisnun geltenden Normen der Figuraltechnik war 
den \Viener Frühklassikern nicht vorbehalten; über die Schwierigkeiten 
etwa eines Tartini-Konzerts geht die damalige Zeit nicht hinaus. Skala, Drei- 
klangszerlegungen, Arpegrgio, Doppelgriffe bleiben nach wie vor die wich- 
tixsten Figurationsmiltel. Die rein technischen Prinzipien der Altklassiker 
bleiben unangetastet. \Was aber die figuralen Teile der damaligen Konzerte 
grundlegend von den altklassischen unterscheidet, ist die Rücksichtnahme 
auf das klangliche Moment. 

Im vorklassischen Konzert war die Klangdifferenzierung schon durch 
das stereotype Alternieren von Solo und Tutti sowie durch die Architektonik 
des Satzes gegeben. Die beiden Klanzgruppen unterschieden sich hinsicht- 
lich der Motivik, Instrumentation und harmonischen Anlage scharf von- 
einander: hier das Tutti, dem das Themenmaterial des Satzes zufiel, voll 
instrumentiert, durch den sonoren Quartetiklang wirkend, stets gegen das 
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Solo abgeschlossen, das seinerseits nur auf Passagenwerk angewiesen war. 
Das einzelne Instrument konnte naturgemäß schwer gegen den vollen Streicher- 
körper aufkommen; um wenigstens den dynamischen Kontrast nicht zu 
Ungunsten des Solisten allzu fühlbar werden zu lassen, finden wir die vor- 
klassischen Soli fast immer im Forte geschrieben. Als technisches Mittel 
resultiert das Verlangen nach kraftvoller, energischer Bogenführung. Die 
subtilen, intimen Wirkungen des Geigenklanges, das Kantabile sind wenig- 
stens in den schnellen Sätzen der Vorklassiker nie anzutreffen. Aber auch 
die langsamen Sätze sind auf ganz andere Voraussetzungen gegründet; für sie 
ist eine eigentümlich herbe Melodik charakteristisch, die wohl mit der Wahl 
einer \Molltonart in Zusammenhang zu bringen ist. Kurz zusammengefaßt 
läßt sich also sagen, daß im vorklassischen Konzert eine Seite des Instru- 
mentalklanges, das Kraftvolle, Herbe, Markige in genialer Weise erfaßt und 
einem Kulminationspunkt zugeführt wurde. 

Das frühklassische Konzert operierte mit den gleichen technischen 
Mitteln. Die geänderten formalen Bedingungen machten aber eine Anwendung 
notwendig, die von ganz anderen koloristischen Voraussetzungen ausging. 
Zwischen Tutti und Solo bestanden in formaler Hinsicht Beziehungen, 
bald hatte der eine, bald der andere Klangkörper das Übergewicht, nie aber 
ist im frühklassischen Konzert das Solo derartig vom Tutti emanzipiert, wie 
in der altklassischen Zeit. Die Epoche der Frühklassiker ist die Zeit der Ver- 
einheitlichung der Konzertform durch Zugrundelegung, resp. Ausbau der 
Sonaten- und Rondoform. Der Gegensatz zwischen Tutti und Solo war kein 
formbildendes, sondern lediglich ein klangliches Moment im Satze. Dem 
Solo fiel wichtiges thematisches Material zu; im Verlaufe der Entwicklung 
riß es die dominierende Stellung an sich. Dieser Umstand hatte eine Klang- 
differenzierung innerhalb der Sologruppen zur Folge: das thematische 
Material, der Kern des Satzes mußte sich von den überleitenden Partien, 
irgendwie abheben. Der Episodencharakter der Sologruppen im barocken 
Konzert hatte dieses Moment nicht berücksichtigen müssen: der Umstand, 
daß das Solo nunmehr im Satze vorherrschte, verlangte diesbezüglich nach 
weitgehenden klanglichen Unterschieden. 

Was die Themenführung im frühklassischen Konzert betrifft, so 
ist es auffällig, daß Tutti- und Solobeginn in den ersten Sätzen häufig ver- 
schieden ist. Für diese Erscheinung gibt es zwei Gründe: entweder ist das 
Hauptthema des Satzes derartig erfunden, daß sein Einsatz im Solo nicht 
effektvoll genug wirken würde, oder aber der Ritornellgedanke erweist sich 
als so stark, daß das Tutti noch den thematischen Schwerpunkt bildet, 
das Solo knüpft nur mit einer Variation des Hauptsatzes ans Tutti an 
(Nbsp. 6). Im langsamen Satz, wo die Vorkerrschaft des Solo außer Frage 
steht, läßt sich gegenüber der altklassischen Soloführung das endgültige 
Verschwinden der für diese Konzerte so typischen ornamentalen Verzierungen 
und Verschnörkelungen feststellen. 

Die beschriebenen Beispiele zeigen deutlich den Umschwung, der den 
Übergang zum hochklassischen Konzert kennzeichnet. Auf der melodischen 
Basıs der Vorklassiker fußend, schlägt die Passagentechnik eine Entwick- 
lung ein, deren Grundzüge sich etwa folgendermaßen charakterisieren ließen: 
Eliminierung der althergebrachten Figuraltechnik des Arpeggierens und ein- 
seitig-kraftvollen Spieles, Ersetzung durch abwechslungsreichere, eine sub- 
tilere Bogentechnik erfordernde Passagen. Hand in Hand damit verläuft eine 
Entwicklung zum „Cantabile“, die, durch einfachere Melodieführung in 
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den langsamen Sätzen begünstigt, nun auch in den schnellen Sätzen sich 
durchsetzt. Das Solo tritt zunächst gleichberechtigt neben das Tutti, die 
rasche Entwicklung der Geigentechnik verlangt gebieterisch eine weitere Ein- 
schränkung der Funktion des letzteren. Diese letzte Konsequenz einer voraus- 
gegangenen Entwicklung finden wir bei den großen Meistern der \Viener 
klassischen Schule einerseits, in dem von der französischen Geigerschule 
nachhaltig beeinflußten Virtuosenkonzert anderseits. Es soll zunächst das 
letztere untersucht werden. Seine formale Anlage erhält ihr Gepräge durch 
die Zugrundelegung der im letzten Drittel des Jahrhunderts zur vollen Ent- 
faltung gelangenden Sonatenform als Leitform des ersten Satzes. Die thema- 
tische Dreigliederung der Sonatenexposition sowie die in der Sonate usuelle 
Wiederholung des ersten Teiles bringen es mit sich, daß auch in der l;xpo- 
sition des ersten Konzertsatzes das gesamte Themenmaterial zweimal ge- 
bracht wird: im ersten Tutti und im ersten Solo. Das erste Tutti bringt 
Hauptsatz, Seitensatz und Epilog in der Tonika; wir haben also eine tonal 
einheitliche Sonatenexposition vor uns. Das erste Solo entspricht der Wieder- 
holung in der Sonate; die zu den einzelnen Themen überleitenden, respektive 
an sie anschließenden Partien beinhalten die eigentlichen figural gehaltenen 
Teile. Das zweite Tutti bringt nun nicht mehr das Ritornell, sondern entweder 
den Epilog in der Dominanttonart, oder es knüpft an eine bestimmte Stelle 
der Exposition an, moduliert häufig und eröffnet damit die Durchführung. 
deren Höhepunkt im zweiten Solo zu finden ist. Das folgende Tutti leitet 
entweder zur Reprise im dritten Solo oder eröffnet diese mit dem Hauptsatz, 
worauf der Solist mit der Überleitungsgruppe anknüpft. Die Reprise ver- 
läuft gewöhnlich notengetreu, selten wird sie unwesentlich verkürzt. Das 
vierte Tutti führt zunächst zur freien Kadenz des Solisten und bringt dann 
den Epilog; eine Koda findet sich erst in den Werken des ıg. Jahr- 
hunderts vor. 

Der langsame Satz zeigt entweder Sonatenform oder ist ‚Romanze‘ 
überschrieben; seine formale Anlage ist damit den Liedformen zuzuzählen. 
Doch finden sich auch freie Formbildungen, die gleichsam als Über- oder 
Einleitungen zum folgenden Finalsatz gedacht sind. Dieser ist regelmäßig ein 
Rondo. Es ist hier nicht der Ort, eine formal-analytische Detailuntersuchung 
der Entwicklungsgeschichte des Konzertrondos zu geben, hier sei nur fest- 
gehalten, daß auch im Rondo dem Solo die dominierende Rolle zufällt; es 
leitet den Satz mit dem Ritornellgedanken ein, der dann vom Tutti wiederholt 
wird. Die überleitenden Gruppen sowie die Episoden sind fast durchwegs vom 
Solo bestritten; das Tutti bleibt auf die Wiederholung des Ritornells, auf 
kurze Ein- und Überleitungen beschränkt. Unter den verschiedenen Rondo- 
typen ist entwicklungsgeschichtlich am bedeutendsten diejenige, deren Form- 
schema lautet: 

A—B-A—C—-A—B-—A 
TD TPWT T T 


Das Finale von Beethovens Konzert op. 61 ist nach diesem Schema 
gebaut. Die Symmetrie seiner Anlage sowie die formalen Verhältnisse weisen 
auf den Einfluß der Sonatenform hin. In der Folgezeit wird diese Ver- 
schmelzung zweier Formtypen noch deutlicher, da der Teil C zu einer regel- 
rechten Durchführung erweitert wird (,Sonatenrondo ‘). 


Die Melodik des Virtuosenkonzerts ist wesentlich konzertmäßig, speziell 
in der Thematik des ersten Satzes (Nbsp. 7). Freilich ist der Seitensatz noch 
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nicht immer von jener Kantabilität, welche für die Wiener Schule typisch ist; 
seine volle Ausbildung blieb den großen Meistern vorbehalten. Der Epilog 
greift oft auf die Thematik der zum Seitensatz überleitenden Partie zurück. 
Die langsamen Sätze stehen häufig hinsichtlich ihrer Melodik nicht auf der 
Höhe der ersten Sätze; auch hier haben erst die großen Meister bahnbrechend 
gewirkt. Erst im letzten Satz sind die Komponisten wieder in ihrem Element; 
die Melodik der Rondosätze ist für das Konzert der Folgezeit geradezu typisch 
geworden. Oft stößt man auf Einwirkungen der Volksmusik sowie auf 
fremde Nationalweisen (Bolero, alla Polacca u. dgl.). Die Mittelepisode 
kontrastiert durch die Tonart (,Minore‘‘). Ihrem Aufbau nach gehören 
sämtliche Rondothemen dem Liedtypus an. 

Auch die Instrumentationstechnik hat sich im letzten Drittel des Jahr- 
hunderts wesentlich geändert. Der Einfluß der Symphonie wirkt sich in der 
Orchesterbesetzung aus. Oboen und Hörner werden schon um 1770 im 
Violinkonzert angewendet, dazu kommen in den Achtzigerjahren noch Flöten, 
Klarinetten, Trompeten, Pauken. \Vie in der Symphonie, herrscht auch in 
der Orchesterbehandlung im Konzert die denkbar größte Mannigfaltigkeit, 
speziell in den Tuttipartien; die Begleitung der Soli erfolgt um 1770 noch 
größtenteils durch die Streicher, die Bläser spielen noch keine selbständige 
Rolle; eine diesbezügliche Änderung erfolgt erst gegen Ende des Jahrhunderts. 

Es sei nun auf das wesentlichste Kriterium, die Soloführung, näher ein- 
gegangen. Die Behandlung des Soloinstruments im Konzert des ausgehenden 
ı8. Jahrhunderts beruht auf ganz anderen Voraussetzungen als die des 
italienischen und altdeutschen Konzerts. Bei der Untersuchung der rein 
geigentechnischen Prinzipien muß konstatiert werden, daß speziell die bogen- 
technischen Anforderungen meist weit geringere sind als die bei den Alt- 
klassikern verlangten. Nur selten finden sich Arpeggien, die Läufe bewegen 
sich vorzugsweise in Skalen und zerlegten Terzen und in den hohen Lagen. 
Während also das Passagenspiel im barocken Konzert ım wesentlichen auf 
die oft sehr schwierig auszuführenden Saitenwechsel gegründet war, finden 
wir im Virtuosenkonzert des ausgehenden ı8. Jahrhunderts die verschie- 
densten Stricharten, einzeln oder untereinander ‚kombiniert, herangezogen. Das 
eigentliche Grundprinzip dieser Konzerte ist aber die starke Berücksichtigung 
des klanglichen Moments; es dokumentiert sich in den figuralen Teilen 
dadurch, daß in erster Linie die beiden hohen Saiten des Instrumentes in 
Verwendung gezogen werden. Im Gegensatz zu der Passagentechnik der Vor- 
klassiker, die alle vier Saiten ziemlich gleichmäßig benützt, werden für das 
Passagenspiel am Ende des Jahrhunderts gewöhnlich nur zwei Saiten bean- 
sprucht und damit wird auch klanglich größere Einheitlichkeit erzielt. Die 
altklassische Figurationstechnik war im Wesentlichen auf Sequenzierungen 
aufgebaut. Die hochklassische zeigt hie und da auch diese Motivtechnik, 
aber nicht stereotyp. Sie zeigt in ihrer melodischen Gliederung größere 
Mannigfaltigkeit. Der vielseitigen Gestaltung entsprechend ist es unmöglich, 
den Passagen im Virtuosenkonzert eine gemeinsame Basis zugrundezulegen, 
wie dies bei den Vorklassikern möglich war. Wurzelte deren Passagentechnik 
in dem Streben nach Festhalten eines den Geiger fesselnden Problems, so 
zeigt die moderne Figuraltechnik genau die umgekehrte Tendenz: die Sucht 
nach neuen Effekten, nach möglichst rascher Abwechslung erklärt die 
Tatsache, daß jedes Werk, ja jeder Figuralteil sein eigenes nelodisches 
Gepräge hat. — Was die Stellung der Passagengruppen im Satze betrifft, so 
kommt ihnen Überleitungscharakter zu, sie schließen gewöhnlich an eines 
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der wichtigen Satzglieder an. Es sei nun noch die Art der Themenführung 
im Virtuosenkonzert untersucht. Gegenüber der Themenstruktur im Tutti 
sind speziell in den Hauptthemen von Sätzen in Sonatenform ınehr oder 
weniger weitgehende Veränderungen zu konstatieren. Die Ursache dieser Ab- 
weichung ist wohl darin zu suchen, daß in der Regel das in seiner Wirksam- 
keit für die Solovioline geradezu erfundene Hauptthema dem Solisten vor- 
behalten bleiben soll. Der Seitensatz wird selten gegenüber seiner Gestalt im 
Tutti verändert, das Rondoritornell fast nie. 

Welche Einflüsse konnten eine so einschneidende Veränderung in der 
Auffassung des Konzertbegriffes bewirken? Es waren fremde, unserer Kom- 
positionsgattung nicht zugehörige Stileinflüsse, die an der Entwicklungs- 
geschichte des Violinkonzertes großen Anteil hatten. Die Ausgestaltung der 
archilektonischen Anlage findet ihre Erklärung durch Einflüsse der Symphonie 
und des um die Mitte des Jahrhunderts aufstrebenden Klavierkonzertes; 
speziell die Söhne Bachs, unter ihnen in erster Linie Johann Christian, 
wurden für die formale Entwicklung des letzteren von Bedeutung. ‚In 
Johann Christian Bachs Konzerten vollzieht sich der Prozeß der Einführung 
zweier Themen innerhalb der ersten Sätze des klassischen Konzertes ... Man 
begann in Kreisen der Pianofortekomponisten das Klavier als Hauptsache, das 
Tutti lediglich als bekräftigenden Faktor der vom Solisten ausgesprochenen 
Gedanken anzusehen.) Damit ist eindeutig das Charakteristikum des 
modernen Konzertbegriffes ausgesprochen: nicht mehr das Dialogisieren, der 
Wettstreit zwischen Tutti und Solo gibt der Konzertform sein Gepräge, 
sondern das Dominieren des durch kurze Tutti-Episoden unterbrochenen 
Solo. Auch das Finalrondo findet sich bereits in Bachs Klavierkonzerten vor. 

Das Klavierkonzert sollte auch auf anderem Gebiete seinen Einfluß 
ausüben. Hatte in der Zeit J. S. Bachs die Violinkomposition auf die Technik 
des Klaviers bestimmend eingewirkt — die Bearbeitung Vivaldischer Stücke 
durch Bach und Walther sowie die Passagentechnik der originalen Konzerte 
des erstgenannten Meisters beweisen dies in anschaulichster Weise, — so 
vollzieht sich am Ende des Jahrhunderts der umgekehrte Prozeß: im 
Violinkonzert erscheinen spezifisch klaviermäßig erfundene Passagen, die 
natürlich dem Ausübenden neue, originelle Aufgaben bieten (Nbsp. 8). 


Der Einfluß der Symphonie macht sich hauptsächlich in der Instrumen- 
tation, in schwächerem Maße in der Thematik geltend. Hier war es vor allem 
die in den Sechzigerjahren des ı8. Jahrhunderts gepflegte ‚konzertante 
Symphonie‘, die eine Verschmelzung von Symphonie und Konzert erstrebte. 
Für kurze Zeit vermochte sie, die ihre psychologische Wurzel zweifellos in 
der Freude am Orchesterklang, ihre reale in einem gewissen Mangel an 
technisch geschulten Virtuosen haben mochte, das Solokonzert in Süddeutsch- 
land zu verdrängen; ihre letzten Ausläufer, Beethovens Tripel- und Brahms’ 
Doppelkonzert sowie Mozarts konzertante Symphonie, greifen wieder auf die 
Form des Solokonzertes zurück. Wenn auch der konzertanten Symphonie keine 
lange Lebensdauer beschieden war, so nahmen doch die späteren Komponisten 
in ihre Konzerte die Instrumentation dieser Kompositionsgattung auf. 

Es sind nun abschließend die stilistischen Eigenarten der Violinkonzerte 
Haydns, Mozarts und Beethovens zu untersuchen und ihre Einordnung in 
die Entwicklungsgeschichte des Violinkonzertes vorzunehmen. Dank der 
beträchtlichen Anzahl der Werke, sowie infolge Vorhandenseins ent- 
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sprechender Vorarbeiten ist es möglich, auch die Stellung, die die Werke 
für konzertierende Violine innerhalb des Gesamtschaffens der Meister ein- 
nehmen, ziemlich genau festzulegen. 

Sämtliche Violinkonzerte Joseph Haydns entstammen der Zeit 
um 1770. Die Prinzipien ıhrer formalen Anlage mögen hier kurz mitgeteilt 
werden: In den Ecksätzen liegt der thematische Schwerpunkt im Tutti; 
harmonische Dreiteiligkeit ist vorhanden, der Seitensatz fehlt oft, in diesem 
Falle fällt das kontrastierende zweite Thema dem Epilog zu, die Reprise 
verläuft nicht analog der Exposition. Der Mittelsatz zeigt die bekannte drei- 
teilige Anlage: gleiches Anfangs- und Schlußtutti, innerhalb desselben ein 
zuweilen von einer kurzen Tutti-Episode unterbrochenes Solo. Die Unter- 
suchung der instrumentationstechnischen Eigenarten gipfelt in der Fest- 
stellung, daß die im frühklassischen Konzert vorherrschende Streicher- 
begleitung zur Anwendung kommt. Es bleibt als letztes Stilkriterium die 
Zusammenfassung der geigentechnischen Eigenarten zu untersuchen. Hin- 
sichtlich der Passagenbildung kann konstatiert werden, daß Skalen und Drei- 
klangszerlegungen deren melodische Basis darstellen; in technischer Hinsicht 
resultieren Arpeggienspiel, reiche Anwendung von Doppelgriffen auch in 
Figuralteilen, sowie Laufwerk als die wichtigsten Mittel der Figurationstechnik 
(Nbsp. 9). Bezüglich der Themenführung kann festgestellt werden, daß 
etwaige Figuration so diskret angebracht ist, daß der kantable Grundcharakter 
der Themen dadurch niemals beeinträchtigt wird. Was die Struktur der Soli 
betrifft, so kommt den passagenmäßig gehaltenen Teilen nicht ausschließlich 
der Charakter einer Über- oder Rückleitung zu; sie füllen vielmehr den 
größten Teil der Solopartien aus. Diese überragende Stellung der Figural- 
teile ist eines der wesentlichsten Merkmale von Haydns Violinkonzerten über- 
haupt; diese Eigenheit, sowie die oben angeführten Prinzipien der Architek- 
tonık ermöglichen bereits eine entwicklungsgeschichtliche Einordnung dieser 
Werke. 

Alle zitierten Eigenarten können wir in den Werken der Meister der 
Frühklassiık antreffen: hier wie dort das Festhalten gewisser Eigentümlich- 
keiten der Vorklassiker (Hauptsatz im zweiten und vierten Tutti, Instrumen- 
tation, Arpeggientechnik), daneben aber auch Anwendung modernerer Mittel 
(Passagenbildung, Kantabilität der Soloführung). Hier wie dort das gleiche 
Experimentieren mit der Form (manche Konzerte zeigen einen  Seitensatz, 
andere wieder nicht), die gleiche bewußte Anwendung neuer geigentechnischer 
Prinzipien neben älteren. Das letztere Moment findet eine teilweise Erklärung 
in dem innigen Freundschaftsverhältnis Haydns mit L. Tomasini, einem der 
führenden Meister frühklassischer Konzertkomposition, der möglicherweise 
auch aut die Abfassung einiger besonders exponierter Solostellen Einfluß 
ausgeübt haben mochte. Ein Vergleich von Haydns Konzerten mit denen 
Tomasinis beweist aber, daß sich dieser Einfluß des Italieners nur auf 
geigentechnische Einzelheiten beschränkte, denn Tomasinis Konzerte basieren 
im Rahmen des frühklassischen Konzerttypus auf ganz anderen formtech- 
nischen und melodischen Prizipien. Haydns Konzerte gehören also zu den 
frühklassischen Werken, aber unter diesen bedeuten sie ın jeder tlinsicht 
einen Kulminationspunkt. Denn kein anderer Komponist dieser Zeit hat in 
seinen Violinkonzerten so erfolgreich mit der Forın und der Technik des 
Instrumentes experimentiert wie J. Haydn. Innerhalb der gegebenen weit 
gesteckien Grenzen der frühklassischen Konzertform zeigt jedes Werk andere 
Eigenarten. In rein geigentechnischer Hinsicht weisen diese Konzerte alle 
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Errungenschaften dieser Stilperiode auf; neben der kraftvollen italienischen 
Spieltechnik, neben schwierigen bogen- und fingertechnischen Stellen, neben 
rasch ablaufendem Figurenwerk finden wir schon die subtile, dem hoch- 
und nachklassischen Konzert eigene Strichtechnik sowie die unvergleich- 
lich edle, einfache Soloführung in den Mittelsätzen. So faßt Haydn — zum 
letzten Male in der Geschichte des Violinkonzertes — die gesamten Ausdrucks- 
mittel der Vor- und Frühklassik in diesen Werken zusammen; sie sind keine 
epochemachenden, auf neuen Prinzipien aufgebauten Konzerte, sondern 
bedeuten eine Synthese des Vorhandenen, den Abschluß einer voraus- 
gegangenen Entwicklung. Und gerade diese Tatsache wurde ihnen für die 
Folgezeit verhängnisvoll und bewirkte, daß in Haydns Konzertschaffen nicht 
die Violinkonzerte. sondern das Violoncellkonzert in D-dur aus dem 
Jahre 1783 die erste Stelle einnimmt. In diesem Werk hat Haydn die früh- 
klassische Formgebung und Soloführung gänzlich abgestreift; die hoch- 
klassischen Prinzipien haben durchwegs gesiegt. Das Solo ist durch keinerlei 
konventionelle formale Fesseln mehr gehemmt, ihm fällt die dominierende 
Rolle zu. Dieser Umstand sowie die Wärme und Innigkeit, die von jedem 
einzelnen seiner Themen ausstrahlt, ferner die Tatsache, daß es eines der 
ersten Violoncellkonzerte war, auf das die Prinzipien hochklassischer Konzert- 
komposition angewendet wurden, machten es bald zum bekanntesten Streicher- 
konzert Haydns. Anderseits vergaß man über den Mozartschen Violinkonzerten 
bald die um fünf Jahre älteren Haydns und erst 1909 und 1915 wurden die 
beiden Werke von 1769 und das B-dur-Konzert bei Breitkopf & Härtel 
neu herausgegeben, ohne daß sie sich hätten bis heute so recht einbürgern 
können. Die geänderte Auffassung des Konzertbegriffes in den hochklassischen 
Werken mußte es mit sich bringen, daß Haydns Violinkonzerte, wie alle 
übrigen frühklassischen, der Vergessenheit anheimfielen. Desto wichtiger 
sind sie für den Historiker, denn gerade jene Charakteristika der Übergangs- 
zeit, die diesen Werken verhängnisvoll wurden, sind für die Entwicklungs- 
geschichte von größter Bedeutung und in dieser Hinsicht müssen Havydns 
Konzerte als für ihre Zeit bedeutende Schöpfungen angesprochen werden. 


Mozarts Violinkonzerte basieren hinsichtlich der in ihnen zu Tage 
tretenden Stileinflüsse auf anderen Voraussetzungen. Die ersten fünf Kon- 
zerte des Salzburger Meisters entstammen dem Jahre 1775; ihre formale 
Anlage — voll ausgebildete Sonatenform im ersten und zweiten, Rondoform 
im letzten Satz — sowie die diesen Werken eigentümliche Solobehandlung 
lassen schließen, daß Mozart mit der Konzertform einerseits, der Geigen- 
technik anderseits um jene Zeit schon recht vertraut gewesen sein muß. 
Es ist nachzuforschen, welche Meister auf die Formgebung der Mozart- 
schen Konzerte bestimmenden Einfluß ausübten. In der gesamten deutschen 
Konzertproduktion um 1775 kann ein allmähliches Zurücktreten des Violin- 
konzerts zugunsten des Klavierkonzerts festgestellt werden. Dieses wurde 
speziell von den Söhnen J. S. Bachs eifrigst gepflegt; der Finfluß 
J. Chr. Bachs auf Mozart ist von verschiedenen Forschern betont worden.®) 
Es ist naheliegend — ein Vergleich der Violinkonzerte mit den früheren 
Klavierkonzerten sowie mit dem Fagottkonzert K. V. Nr. 191 bestätigt 
diese Annahme —, daß Mozart die Bachsche Form konsequent allen seinen 
damaligen Konzerten, also auch den für Violine, zugrunde gelegt hat. Diese 
Einwirkung J. Chr. Bachs erstreckt sich auf die formale Anlage der sonaten- 
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mäßig gebauten Sätze sowie auf gewisse Einzelheiten der Melodik (Nbsp. 10). 
Für die Rondos kommen andere Einflüsse in Betracht, da die Rondos der 
Violinkonzerte eine ganz eigentümliche Gestaltung, besonders hinsichtlich 
der Form der Mittelepisode zeigen (siehe Anhang, Beilage ı). Hier tritt uns 
der Einfluß der französischen Geigerschule entgegen. Freilich ist nicht an- 
zunehmen, daß Mozart um 1775 schon Werke der größten französischen 
Violinmeister kannte. Viottis Hauptwerke, die Konzerte 20—28, in denen 
uns der Geist der französischen Schule am lebendigsten entgegentritt, datieren 
aus einer viel späteren Zeit; Rodes und Kreutzers Wirken beginnt erst in den 
Neunzigerjahren. Wenn Mozart um 1775 Werke der Franzosen gekannt hat, 
kämen also in erster Linie Viottis unnuittelbare Vorgänger Leclair, Lolli, 
Giornovicchi, Gavinies und Guenin in Betracht. Es wird nun zu untersuchen 
sein, in welcher Hinsicht sich diese Einflüsse in Mozarts Konzerten geltend 
‚machen. 

Auf die charakteristische Vielseitigkeit der Gestaltung der Finalsätze, 
die wir sonst bei keinem zeitgenössischen Meister antreffen, wurde schon 
hingewiesen. Hiezu kommt noch die den Rondosätzen eigentümliche Melodik. 
Mozart verarbeitet in diesen Stücken mit Vorliebe frenıde Nationalweisen, 
wie es die Franzosen zu tun pflegen (5. Konzert, Finale) ; ebenso können wir 
in diesen Stücken Einflüsse der Volksmusik feststellen — ein Charakteristi- 
kum, das ebenfalls den französischen Konzerten eigen ist. Freilich steht in 
der Verarbeitung Mozart hoch über seinen Vorbildern. Nie findet sich im 
französischen Konzert eine derartig feine Überleitungspraxis, wie wir sie 
beispielsweise im 3. Konzert Mozarts antreffen; die verbindenden Teile, auf 
deren Ausführung Mozart so große Sorgfalt verwendete, sind bei den Fran- 
zosen weit kürzer und oberflächlicher angelegt. Eine Untersuchung der Be- 
handlungsweise des Soloinstrumentes in diesen Konzerten läßt erkennen, 
dafß® das vorherrschende Prinzip der Themenführung das der Kantabilität, der 
einfachen, von melismatischem Beiwerk unbeschwerten gesanglichen Linien- 
führung ist, während für die Passagen das Vermeiden schwer auszuführender 
Grilfe, verbunden mit Rücksichtnahme auf das klangliche Moment ({Bevor- 
zugen der beiden hohen Saiten, rationelle Verwendung des Saitenwechsels, 
sparsamer Gebrauch der Doppelgriffe) charakteristisch ist. Speziell das 
letztere Moment kann als besonderes Merkmal der französischen Schule fest- 
gestellt werden. Die Einflüsse der Italiener Tartini und Nardini beziehen sich 
nicht so sehr auf die Technik des Solo als auf die Motivik der Passagen 
(Skala und Dreiklangszerlegung). Eine Zusammenfassung der Tür Mozarts 
Konzerte maßgebenden Stileinflüsse ergibt also folgendes: In formal-architek- 
tonischer Hinsicht ist die Aufnahme und Ausbildung der hochklassischen 
Sonatenform in das Violinkonzert zu konstatieren; das süddeutsche Klavier- 
konzert speziell J. Chr. Bachs beeinflußt die formale Entwicklung des 
Violinkonzertes. Die Rondoform hat Mozart jedoch nicht von Bach, der sie 
in seinen Klavierkonzerten gerne verwendet, übernommen; ihre Anwendung 
bei unserem Meister läßt auf französische Vorbilder schließen. Hinsichtlich 
der Melodik spielt außer französischen und italienischen Einflüssen auch 
noch die Volksınusik eine bedeutende Rolle, ganz besonders deutlich treten 
ihre Elemente in der Wittelepisode des Schlußrondos zu Tage. Die Behand- 
lung des Soloinstrumentes deutet auf starke Beeinflussung durch die auf 
Glanz und Virtuosität berechneten zeitgenössischen französischen und italie- 
nischen Violinkompositionen. Eine stilkritische Untersuchung der Violin- 
konzerto Mozarts hat sich nicht nur auf die Einflüsse der Zeitgenossen zu 
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beschränken, sondern hat auch die historische Einordnung einerseits in das 
Gesamtschaffen Mozarts, anderseits in die Geschichte des Violinkonzertes 
vorzunehmen. 

Die Violinkonzerte gehören zu Mozarts frühen Konzertwerken. Im 
Gegensatz zu den gewaltigen Klavierkonzerten der Jahre 1782—1786 ent- 
behren sie großer satztechnischer Probleme, es fehlt ihnen auch jener tiefe 
Ernst, der den letzteren eigen ist. Damit soll natürlich kein Werturteil gefällt 
sein, denn das Klavierkonzert hat ja ganz andere psychologische Voraus- 
setzungen als das Violinkonzert. Die tief empfundenen Schöpfungen für 
unser Instrument, die wır Beethoven und Brahms verdanken, sınd Einzel- 
erscheinungen in der Literatur; das virtuose Element tritt in der Geschichte 
des Violinkonzertes immer wieder in den Vordergrund. Dadurch findet auch 
die Tatsache, daß sich dieses bei Mozart speziell in den letzten Violinkonzerten 
stark fühlbar macht, ihre Erklärung. In der Entwicklungsgeschichte unserer 
Kompositionsgattung kommt Mozarts Werken für konzertierende Violine eine 
ausschlaggebende Bedeutung zu, denn kein Komponist hat in der Folgezeit 
das Konzertproblem in der gleichen Weise erfaßt, in keinem Werk der 
späteren Konzertliteratur finden sich die geschilderten Prinzipien so konse- 
quent durchgeführt, wie in Mozarts Violinkonzerten. Als ıg jähriger Jüngling 
hatte ihr Komponist es zustande gebracht, den Konflikt zwischen der un- 
beschränkten Vorherrschaft des Solisten und der Einheit der formalen 
Anlage, der dem Solokonzert und in ganz besonderem Maße dem Violin- 
konzert eigen ist, in glücklichster Weise zu lösen, ohne eines dieser beiden 
für das Konzert so wesentlichen Momente zu vernachlässigen. Diese Tat- 
sache sichert den Mozartschen Violinkonzerten unvergängliche musikgeschicht- 
liche Bedeutung. In der Folgezeit sollte diese Errungenschaft wieder ver- 
loren gehen; schon in Beethovens D-dur-Konzert können wir den Sieg des 
symphonischen Elements und damit das Ende des eigentlichen Solokonzertes kon- 
statieren, das später als einseitig-virtuosenhaftes, ganz auf Effekt berechnetes 
Stück in den Werken von Paganini, Vieuxtemps u. a. seine auf ganz anderen 
Voraussetzungen beruhende Wiedergeburt erleben sollte. 


Die vorbeethovensche Konzertproduktion war zwei großen Problemen 
gegenübergestanden, die ihrer Lösung harrten: dem Formproblem einerseits. 
dem Problem der Behandlung des Soloinstrumentes anderseits. Die Konzert- 
form hatte im Verlaufe des ı8. Jahrhunderts mancherlei Wandlungen durch- 
gemacht; die Aufnahme der Sonaten- und Rondoform ins Konzert bedeutete 
den Abschluß und vorläufigen Endpunkt der Entwicklung. Desgleichen 
hatten sich die Prinzipien der Geigentechnik gewandelt; für das Ende des 
Jahrhunderts war nicht mehr die kraftvolle italienische, sondern die subtile 
französische Spieltechnik charakteristisch. Auch auf diesem Gebiete war 
Mustergültiges geschaffen worden; eine Änderung der geigentechnischen 
Prinzipien war nicht mehr zu gewärtigen, lediglich eine Verfeinerung. Die 
großen Probleme auf dem Gebiet der Konzertproduktion waren durch Mozarts 
Meisterwerke gelöst; ein Werk, das in künstlerischer Hinsicht eine Steigerung 
bedeutete, mußte zu neuen Prinzipien in der Konzertkomposition führen. 

Beethovens Werke für konzertierende Violine beinhalten eine derartige 
Steigerung. Schon seine Romanzen, op. 40 und 5o, sınd hinsichtlich ihrer 
Soloführung dadurch interessant, daß ihre Passagen von jeder ausschließ- 
lich virtuosen Tendenz frei und durchaus gesanglich gehalten sind und einen 
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integrierenden Bestandteil der Motivik bilden; ihre relativ leichte Ausführ- 
barkeit und ihre melodische Struktur beweisen, daß wir es keineswegs mit 
figuralen Partien im konzertmäßigen Sinne zu tun haben. Woher stammt nun 
diese für Werke für konzertierende Violine so ungewöhnliche Führung der 
Solostimme? Ein Blick auf die übrigen Violinkompositionen des Meisters 
lehrt, daß diese nur in Kammermusikwerken anzutreffen ist. Speziell in 
den Streichquartetien finden sich des öfteren überleitende oder verbindende 
Stellen, die eine solistische Führung eines Instrumentes erfordern (Nbsp. ı 1). 
In dem zitierten Beispiel kommt den passagenartigen, übrigens unbegleiteten 
Gängen Überleitungscharakter zu, als Verbindung zweier im Satze wichtiger 
Themen kann diese Stelle schon vermöge ihrer melodischen Linie nicht als 
„Passage gewertet werden. Analog verhält es sich mit den gangartigen 
Stellen in den Romanzen. Die Solostimmen haben hier weit eher den Charakter 
von Hauptstimmen eines Kammermusikwerkes als eines Solostückes und dem- 
entsprechend dürfen die beiden Romanzen nicht als Konzertwerke im Sinne 
der damaligen Zeit angesehen werden. Im Tripelkonzert op. 56 tritt uns zum 
ersten Male ein konzertierendes Klaviertrio entgegen, wobei festzuhalten ist, 
daß alle drei Instrumente solistisch behandelt werden. Die formale Anlage 
zeigt einige Eigenheiten, die für dieses Werk typisch sind (Modulation zur 
Paralleltonart in der Exposition des ersten, formale Eigenheiten im letzten 
Satz, siehe Anhang, Beilage ı). Ein Beispiel für bewußtes Anknüpfen Beet- 
hovens an dic architektonischen Eigenarten der Frühklassik, speziell Haydns, 
liefert in op. 56 und auch in op. 61 der Beginn der Durchführung der ersten 
Sätze. In op. 56 erfolgt dieser im zweiten Solo: Hauptsatz in A-dur (P\v); 
in op. 61 im zweiten Tutti: Beginn mit der Überleitungsgruppe analog dem 
ersten Tutti sowie mit der korrespondierenden anschließenden Solopartie. 
Beethoven greift also auf ein in der damaligen Konzertproduktion bereits 
überwundenes Prinzip, das der Themenwiederholung am Beginne der Durch- 
führung, zurück; man geht nicht fehl, in dieser Eigenart Haydnschen Einfluß 
zu erblicken. Hinsichtlich der formalen Anlage von Beethovens reifstem Werk 
für konzertierende Violine, dem Konzert op. 61, kann konstatiert werden, daß 
nicht mehr restlos die Prinzipien vorherrschen, die für Mozarts Konzerte so 
charakteristisch waren. Wohl hat im ersten Satz das Tutti noch die gleiche 
Anlage wie bei Mozart; es zeigt noch die Eigenschaften einer tonal einheit- 
lichen Exposition und ist auch in diesem Sinne gegliedert, allein schon das 
erste Solo ist ungleich freier gestaltet als in den Konzerten des Salzburger 
Meisters. Haupt- und Seitensatz sind natürlich als solche jederzeit zu er- 
kennen, aber die überleitenden Partien nehmen einen viel breiteren Raum im 
Satze ein. Dazu kommt noch im ersten Solo die zum Hauptthema führende 
kadenzartige Einleitungspartie, die wir bei Mozart, allerdings in ganz anderem 
Zusammenhange, nur im fünften Konzert feststellen können, eine weitere, 
bei Mozart nie anzutreffende Änderung bedeutet das Eintreten des 
Epilogs sowie einer nachfolgenden Passagengruppe noch im ersten Solo. 
Auch der Abschluß der Reprise mit Seitensatz und Epilog im Solo 
bildet einen der vielen neuartigen formalen Züge, die diesem Konzert 
eigen sind. Das Larghetto ist eine Art Variationssatz mit eingeschobenen 
Zwischensätzen; seine an keine der landläufigen Formtypen gebundene Struk- 
tur hat in anderen Beethovenschen Werken (Tripelkonzert op. 56, Klavier- 
konzert Es-dur op. 73 u. a.) Gegenstü:ke. Hervorzuheben wäre noch seine 
tonale Einheitlichkeit, die auch den Mittelsätzen der oben zitierten Konzert- 
werke eingentümlich ist. Das Rondo zeigt insofern eine Angleichung an die 
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Sonatenform, als der der Mittelepisode folgende Teil, der das Ritornell sowie 
die gesamte erste Episode bringt, eine gelreue, tonal einheitlich gestaltete Re- 
prise des Anfangs darstellt. Das Schema des Satzes ist folgendermaßen (in 
gröbsten Umrissen) darstellbar: 
A—B—A—C-—-A—B-— Koda 
T D T Sdv T T fre 

Der erste und der dritte Eintritt des Ritornells bringt dieses in der 
gleichen Gestalt; vor der Mittelepisode ıst sein Nachsatz im Tutti verändert.: 
Der Unistand, daß die überleitenden Partien zwischen Ritornell und erster 
Episode beide \ale analog sind, demonstriert den Einfluß der Sonatenform 
noch deutlicher. Gegenüber deın Reichtum an Rondotypen bei Mozart sowie 
dem starken Betonen des Kontrastpriuzips bedeutet die vorliegende Form 
freilich eine Vereinfachung. Was die übrigen formalen Kriterien betrifft, 
so wurde schon am Abschlusse der Untersuchung von Mozarts Konzerten 
der Einfluß des symphonischen Elements erwähnt. In der Tat ist in Beet- 
hovens Konzerten im Gegensatz zu den meisten zeitgenössischen die Vor- 
herrschaft des Solo im Hinblick auf die Architektonik des Satzes gebrochen ; 
für Beethoven ist die Form im weitesten Sinne des Wortes, die Gesamt- 
anlage des \Verkes das ausschlaggebende Moment; ihm ordnet er alles andere 
unter. Unbedeutendes Figurenwerk fehlt darum; jede Passagengruppe, ja 
jeder Takt hat seine formbildende Funktion im Satze. Diese Auffassung des 
Konzertbegriffes, die Beethovens ureigenste Errungenschaft darstellt, findet 
sich in den früheren Konzertwerken, auch ım Tripelkonzert, noch nicht 
ganz ausgeprägt, erst im G-dur-Klavierkonzert gelangt sie voll zum Durch- 
bruch. Sie bildet das primäre Moment ın Beethovens Konzertwerken, alle 
andern Stilkriterien haben nur sekundäre Bedeutung. Sie bewirkt auch 
letzten Endes die einheitliche Form des Finalrondos, sıe ist auch das aus- 
schlaggebende Monıent der Soloführung. Die Beethovensche Figuration ist 
im Wesentlichen auf Skala und Dreiklang gegründet, freilich in vielseitigster 
Verwendung. Besonders charakteristisch für das Werk aber sind die kon- 
tıinuierlich ausgehaltenen Triller sowie die konsequente Verwendung zerlegter 
Oktaven als Figurationsmittel. Eine Beeinflussung durch die Klaviertechnik 
wäre bei diesen Stellen ebenso wie bei einigen anderen (Nbsp. ı2) denkbar. 
Einflüsse der Franzosen, besonders Viottis, lassen sich im Finale von op. 61 
vereinzelt feststellen (Nbsp. 13). Daß Beethoven die französischen Meister 
persönlich gekannt hat, ist aus der Dedikation der Sonate op. 47 an Kreutzer 
ersichtlich. Indessen sind diese Einflüsse weit weniger stark ausgeprägt als 
etwa bei Mozart; sie betreffen immer wieder nur Einzelheiten. Stets ist der 
Gesamtaufbau des \Werkes das ausschlaggebende Moment und dieser Umstand 
erklärt hinreichend, dafs von einer wesentlichen Beeinflussung der beiden 
Konzerte op. 56 und 6ı durch fremde Stilelemente nur bedingt gesprochen 
werden kann. Es ist klar, daß die angedeuteten Abweichungen von der durch 
Mozart überlieferten Auffassung des Konzertbegriffes mit weitgehenden 
Konsequenzen verbunden waren, die ganz besonders das Verhältnis von Solo 
und Tutti betrafen. Während im altklassischen Konzert dem Tutti, im 
Virtuosenkonzert dem Solo die führende Rolle zufällt, stehen die beiden 
Partien im Beethovenschen Konzert einander gleichberechtigt gegenüber. 
Selbst in den Sologruppen fällt der Prinzipalvioline lediglich die Haupt- 
stiimne des Orchesters zu; "Thayer?) bemerkt sehr richtig: „Niemals kann 
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die Violine so vom Orchester losgelöst werden wie das Klavier, unter allen 
Umständen bleibt das Schlußergebnis beim Violinkonzert die solistische 
Herausstellung der vollkommensten und überlegensten Orchesterstimme; die 
Zugehörigkeit des Instrumentes wird niemals ganz aus den Augen verloren. 
Erstaunlich bleibt aber die Leistung, daß es Beethoven gelungen ist, diese 
Rolle der Violine durchzuführen, ohne daß der symphonische Charakter 
auch nur einen Moment durch virtuosenhaftes Gebaren in Frage ge- 
stellt wird.“ 

„Die vollkommenste und überlegenste Orchesterstimme‘ — das will 
besagen, daß das Orchester nicht mehr die bloße Begleitung durchzuführen, 
sondern die Funktion eines zum Solo komplementären Klangkörpers hat. 
In der Tat ergänzen sich beide Parte in den Solostellen: ein Ineinandergreifen, 
Sich-Ablösen der einzelnen Stimmen findet statt; jede trägt ihren Teil zum 
Gesamtwerk bei, ist obligat. Dieses Sichergänzen der beiden Klanggruppen 
ist, wie G. Adler feststellt, eines der Hauptinerkmale des Wiener klassi- 
schen Stils; wir finden es in allen Kompositionsgattungen, die die Klassiker 
kultivierten. Adler hat für dieses Ineinandergreifen der Stimmen die Be- 
zeichnung ‚„Obligates Akkompagnement‘ im Anschluß an eine Äußerung 
Beethovens geprägt. Der konsequente Ausbau des obligaten Akkompagnements 
mußte mit Naturnotwendigkeit zur völligen Gleichberechtigung von Tutti und 
Solo führen. In der Tat ist dies speziell in op. 6ı der Fall; Tutti und 
Solo „rivalisieren‘ nicht mehr. In der Verteilung der beiden Parte ist also 
der Einfluß dieser für die hochklassische Zeit charakteristischen Stimm- 
führungspraxis zu erblicken. Es ist einleuchtend, daß die geschilderten Eigen- 
arten, speziell die Art von Beethovens Soloführung, der damaligen Zeit unver- 
ständlich blieben. Die kühle Aufnahme, die das Werk anläßlich seiner Urauf- 
führung bei der Kritik fand, beweist, daß der Stil der französischen Schule 
damals noch der herrschende war. In der Tat konnte Beethovens Konzert infolge 
des mit der Persönlichkeit seines Schöpfers untrennbar zusammenhängenden 
Stils nicht Schule machen; erst als die Prinzipien der Symphonie auch in der 
Konzertkomposition voll und ganz zum Durchbruch gelangt waren, konnte 
sich das Werk durchsetzen und den ihm gebührenden Ehrenplatz in der 
Literatur einnehmen, den es bis heute behauptet hat. 

An dieser Stelle sind nochmals die kompositorischen Eigenarten der 
Violinkonzerte der drei großen Meister der Wiener klassischen Schule 
festzuhalten. Die Werke eines Haydn, Mozart und Beethoven sind Einzel- 
erscheinungen in der Literatur, die alle übrigen Schöpfungen ihrer Zeit weit 
überragen. Ihr Charakteristikum ist die gleichmäßige Synthese aller kompo- 
sitionstechnischen Kriterien; während bei den zeitgenössischen Komponisten 
bald die formale Anlage, bald die Melodik, bald die Soloführung in den Vor- 
dergrund tritt, ordnen die großen Meister alle Mittel der Kompositionstechnik 
der Gesamtfaktur und ihrer Idee unter. Nicht das Experimentieren mit der 
Forn, nicht die wunderbare Kantilene, nicht die blendende, den Klang des 
Instrumentes weitgehend berücksichtigende Anlage der Solostimme ist es, 
die die Violinkonzerte der drei großen Meister unsterblich macht, sondern die 
Vereinigung aller dieser Eigenarten steınpelt diese Werke zu den größten 
Schöpfungen der Konzertliteratur. 


(Notenbeispiele siehe Anhang.) 
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Beilage 


Schematische Darstellung der formalen Anlage 
einiger Konzertrondos 


Mozart, Konzert D-dur, K.V.Nr. 211, Finale: 


Satzteil Sign. Gliederung Besetzung 


Ritornell A Vs—Ns T Solo — Tutti 
1. Episode B — D olo 
Ritornell A Vs—Ns T Solo — Tutti 
2. Episode | C — Sd Solo 
Ritornell A Vs—Ns T Solo — Tutti 
2. Episode | C — V Solo 
Ritornell A Vs—Ns T Solo — Tutti 
Mozart, Konzert G-dur, K.V. Nr. 216, Finale: 

Satzteil Sign. Gliederung Tonart Besetzung 
Ritornell A | Vs—.Ns, Anhang 1, 2 T Tutti 
Überleitung | — — T—D Solo 
1. Episode B | Thema, Anhang 2 D Solo 
Rückleitung | — — D—T Solo 
Ritornell A Vs—Ns T Solo — Tutti 
Überleitung | — — T—P Solo 
2. Episode | C al:b:]ja P Solo 
Rückleitung | — — P—T Solo 
Ritornell A Vs—Ns T Solo— Tutti 
3. Episode D a(@+Pß) V Solo 
b (|: @ :||:  :]]) T Solo — Tutti 
Überleitung | — _ Sd—T Solo 
1. Episode B — T Solo 
Ritornell A Vs—Ns T Solo 
Ritornell A Vs—Ns T Tutti 


Anhang 1, 2 
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Mozart, Konzert D-dur, K.V.Nr. 218, Finale: 


Satzteil sign. Gliederung Besetzung 


Ritornell A at b (2/4) T Solo 

Anhang atrb+c (6/8) 
Überleitung | — —D Solo 
1. Episode | B Thema +Anhg, c (6/8) D Tutti — Solo 
Ritornell A b (2/4) 

Aus a+b-+c (6/8) T Solo 
Überleitung 
(Durchfüh- | — — T-P-Sd-D-T Solo 
rungsartig) 
2. Episode | C a+tb EB Koda P— Sd Solo 
Überleitung — Sd—T Solo 
Ritornelil ° | A a-+b (2/4) T Solo 
1. Episode B Thema T Tutti —Solo 
Ritornell A a-+b (2/4) Solo 

| Alan a-+b-+c (6/8) 


Mozart, Konzert A-dur, K.V.Nr. 219, Finale: 


Satzteil Sign. Gliederung Besetzung 


Ritornell A a+b-+ Anhang Solo — Tutti 
Überleitung | — Sequenzen T— "D Solo 

1. Episode | D | Thema + Anhang D Solo 
hehe A at b-+ Anhang T Solo — Tutti 

berleitung : 

(Durchfüh- | — | Mit A durch Anhang | p_sa—D | Solo— Tutti 
rungsartig) Ian 

Ritornell A a-+b-+ Anhang T Solo— Tutti 
2. Episode | C | siehe nächste Tabelle V Tutti—Solo 
Ritornell A a-+b-+ Anhang T Solo — Tutti 
Überleitung | — Sequenzen T Solo 

1. Episode | B | Thema Anhang T Solo 
Ritornell A a-+b-+ Anhang T Solo — Tutti 


Mittelepisode: 


Tonart (T=amoll) 
Signatur 
Besetzung 


TT T DT P TT T — 
al: b :]: c :]: d | b Überleitg. a ||: b :]: c 4] Rückl. 


So. Tu. Tu. So. Tu. So. So. 1.Mal:Tu. So. 
2.Mal:So. 
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Mozart, Konzert D-dur, K.V. Nr. 271a, Finale: 


Satzteil sign. Gliederung Tonart Besetzung 


Ritornell | A |a-+ Überltg. + Anhg. T Tutti 
Überleitung | — _ —D Solo 
l. Episode B | Thema - Anhang D Solo 
Ritornell A a Anhang T Solo— Tutti 
2. Episode C |a+b-+a-+ Anhang P Solo 
Ritornell A |a-+ Überltg. + Anhg. T Solo 
Ritornell A a Anhang T Tutti 


Beethoven, Konzert C-dur, op. 56, Finale: 


Satzteil sign. Gliederung Besetzung 


Ritornell A a T Solovic.— Solovl. 
a‘ T Klavier — Tutti 

Überleitung | — — T-D Soli 

1. Episode B| a—b—-a—Koda D Soli 

Rückleitung | — — D—T Soli 

Ritornell A a T Solovic.— Solovl. 
a’ T Klavier — Tutti 

2. Episode .| C a—a'—b—b‘ P Soli 

Rückleitung | — — P-T Soli 

Ritornell A’ a T Soli 

a’ T Tutti 

l. Episode | B| a—b—a— Koda T Soli 

Überleitung | — _ T Soli 

Ritornell A“ |a—b—a—Koda 2/4 T Soli — Tutti 

Ritornell A“ a+b 3/4 T Soli 

Koda — — T Soli 


Johann Georg Albrechtsberger als Kirchen- 
komponist 
Von Andreas Weißenbäck 


I. Biographisches. Im XVI/2 Band der Denkmäler der Tonkunst 
in Österreich hat Dr. Oskar Kapp im Zusammenhang mit den von ihm ver- 
öffentlichten Intrumentalwerken auch eine Biographie Albrechtsbergers ge- 
boten. Es erscheint daher überflüssig, hier zu einer weiteren Darstellung der 
Lebensschicksale und der künstlerischen Laufbahn Albrechtsbergers auszu- 
holen. Hingegen mögen einige kleine Ergänzungen zu Dr. Kapps Arbeit ge- 
stattet sein. Die Biographie Albrechtsbergers, die Ignaz Ritter v. Seyfried in 
seiner Ausgabe von J. G. Albrechtsbergers sämtlichen Schriften, 2. Auflage, 
3. Band, gibt, muß nämlich in einzelnen Punkten korrigiert werden. Da 
Seyfrieds Arbeit aber allen nachfolgenden Biographen bis zu der erwähnten 
Veröffentlichung Dr. Kapps als Wegweiser gedient hat, so dürfte manche 
Richtigstellung, die ich auf Grund weiterer Untersuchungen vornehmen 
kann, nicht unerwünscht sein. Die Quellen für eine ausführliche Biographie 
unseres Meisters fließen ziemlich spärlich, so daß es begreiflich ist, daß die 
Lexikographen ihre Angaben über Albrechtsberger eben mit Vorliebe aus 
dem leicht zugänglichen Werke Seyfrieds entnehmen. Seyfried aber ist in 
seiner Darstellung weder zuverlässig noch auch originell, wie wir später sehen 
werden. 

Johann Georg Albrechisberger ist geboren in Klosterneuburg am 
3. Feber 1736. Das Taufregister der Pfarre St. Martin in Klosterneuburg 
(Untere Stadt) verzeichnet folgenden Taufakt vom 3. Feber 1736: „Infans 
Joannes Georgius, Parentes Jacobus Albrechtsperger Inwohner allhier; uxor 
Maria; Patrinus Georgius Fraunbäuml ledigs Stands von Agstag gebürtig, 
dermahlen Einhatzer in fürstl. St. Leopoldi Stift“. Dazu ist zu bemerken: 
Das Datum des Geburtstages fällt mit ziemlicher Sicherheit mit dem des 
Tauftages zusammen und wird gar nicht gesondert registriert, da ınan zu 
jener Zeit, wie es auch heute noch in vielen Gegenden üblich ist, bestrebt 
war, das neugeborene Kind womöglich noch am Tage der Geburt taufen zu 
lassen. Es ist also durch diesen von mir selbst in der Originalınatrik ein- 
gesehenen Taufakt das Datum der Taufe und damit auch mit größter Wahr- 
scheinlichkeit der Tag der Geburt Albrechtsbergers festgestellt. (Aus der 
Darstellung Dr. Kapps ist zu ersehen, daß derselbe sich bei seinen Nachfor- 
schungen nur an die Stiftspfarre gewendet halte, wo er allerdings die ge- 
wünschte Auskunft in den Taufmatriken nicht finden konnte.) In der Tauf- 
matrik der Pfarre St. Martin ist der Name Albrechtsberger in der dritten 
Sılbe mit „p“ geschrieben; der Meister selbst schrieb an dieser Stelle ein „b“. 
Aus dem Namen dürfte man auch auf die einstmalige Herkunft von Vor- 
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fahren des Meisters schließen können: Albrechtsberger von Albrechtsberg, 
einer Ortschaft im niederösterreichischen Waldviertel (Gerichtsbezirk Otten- 
schlag). Daß in den südlichen Teilen des Waldviertels gegen die Donau hin 
der Name Albrechtsberger im ı8. Jahrhundert vorkam, bezeugt Keiblinger 
(Geschichte des Benediktinerstiftes Melk, Wien 1868, 2. Auflage). Im Toten- 
protokoll der Pfarre St. Martin in Klosterneuburg erscheint der Name 
Albrechtsberger viermal, jedoch erst in dem Zeitraum von 1792 bis ı83o. 
Die Eltern unseres Meisters scheinen ihr Leben nicht in dieser Stadt be- 
schlossen zu haben, da auch die Matriken der Stiftspfarre diese Namen 
nicht aufweisen. Die erwähnten vier Sterbefälle beziehen sich auf vier ver- 
schiedene Häuser. Ob eines hievon das Geburtshaus Johann Georgs war und 
welches, ließ sich nicht ermitteln. Als Siebenjähriger soll Albrechtsberger 
(er selbst gebraucht als Vornamen immer nur Georg) schon Sängerknabe 
gewesen sein, und zwar nach Seyfried im Chorherrenstifte, nach Keib- 
linger (a. a. O.) bei St. Martin. Beides ist nicht beweisbar, beides aber mög- 
lich, da auch an der genannten Pfarrkirche St. Martin seit dem Jahre 1721 
eine Stiftung für Sängerknaben (die Langstögersche) besteht. Ferner soll es 
der Pfarrer von St. Martin, Leopold Pittner, gewesen sein, der das musika- 
lische Talent des Knaben entdeckte. Die Berichte erscheinen auch in diesem 
Punkte nicht ganz zuverlässig. Pfarrer Pittner wurde am ı3. Jänner 1743 
zum Stiftsdechanten gewählt. Damals war Albrechtsberger noch nicht 6 Jahre 
alt. War jedoch der Knabe von seinem 7. Lebensjahre an im Stift Sänger- 
knabe, so ist es nicht begreiflich, warum Seyfried von Pittner als dem Pfarr- 
herrn von St. Martin spricht. Es steht aber der Annahme nichts entgegen, 
daß der genannte Chorherr es war, der das Talent des Knaben nach Kräften 
förderte und es vielleicht sogar selbst unternahm, demselben die Anfangs- 
gründe der Musiklehre wie des Orgelspiels beizubringen. Die kleine Orgel, 
welche Pittner seinem Schüler zum Geschenke gemacht hatte, befand sich 
bis gegen das Ende des ıg. Jahrhunderts im Pfarrhofe zu Kahlenbergerdorf, 
wo sie schließlich dem Zahn der Zeit zum Opfer fiel. Wie viel an musika- 
lischem Wissen und Können sich Albrechtsberger während seiner Sänger- 
knabenzeit in Klosterneuburg angeeignet hat, wird uns natürlich unbekannt 
bleiben. Doch wäre gerade diese Kenntnis von größtem Interesse, da wir im 
weiteren Verlaufe seiner Jugend nie mehr etwas von einem Lehrer erfahren, 
der ılın in die Geheimnisse des Kontrapunkts und der Kompositionslehre 
eingeführt hätte. Zweifellos verband der Knabe mit der natürlichen Anlage 
auch ungewöhnlichen Fleiß. In seiner Knabenzeit muß Albrechtsberger ein- 
mal das Unglück gehabt haben, in die Donau zu fallen. Ob in Klosterneuburg 
oder in Melk, ist nicht bekannt. Er selbst gedenkt auf der letzten Seite der 
Partitur eines Offertoriums ‚„Confessio et pulchritudo“ (vom Fest des 
hl. Laurentius) des Ereignisses mit folgenden Worten: Notabene! Me precibus 
quondam Sanctus Laurentius Istro ex'raxit puerum, cui modo grates ago. 
Ideo hoc Offertorium in illius et Dei honorem compositum est a me, 
Georgio Albrechtsberger ıma Augusti ı801. Im Alter von ı3 Jahren 
(1749 oder 1750) dürfte Albrechtsberger nach Melk gekommen sein, um 
dort die Lateinschule zu besuchen. Die nun folgenden zwei Jahrzehnte seines 
Lebens sind noch immer in ein gewisses Dunkel gehüllt. Seyfried spricht von 
ı2 Jahren, die Albrechtsberger nach Beendigung der Humaniora in Melk 
als Organist verbracht habe. Molitor (Wiener Hofbibliothek, Tabulae 19239 
F ı) stellt diese Zeit mit neun Jahren fest. Keiblinger berichtet, daß 
Albrechtsberger nach Absolvierung der Humaniora nach Wien gegangen sei, 
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um bei den Jesuiten-Patres den philosophischen Kurs zu besuchen. Ob er 
damals schon eine bestimmte Zusicherung für eine spätere Anstellung im 
Stifte Melk erhalten hatte, ist unbekannt. Auf jeden Fall aber ınußte er 
daran denken, sich eine Existenz zu schaffen. Er ergriff also, seiner 
Neigung zur Musik folgend, den Beruf eines Organisten, zu dem er gewiß 
die nötigen Vorbedingungen mitbrachte, wenngleich wir, wie schon erwähnt, 
über eigentliche und systematische Musikstudien Albrechtsbergers keinerlei 
Nachricht besitzen. Daß er aber solche in Melk oder anderswo ernsthaft 
betrieben hatte, beweisen schon seine ersten uns bekannten Kompositionen. 
Die Signierungen derselben geben uns auch einen Anhaltspunkt für den Auf- 
enthalt des Komponisten in den Jahren 1753 bis 1756. Die erste derselben, 
ein dreistimmiger Kanon, dessen Stimmen-Autographen sich in der preußi- 
schen Staatsbibliothek in Berlin befinden, trägt den Entstehungsvermerk: 
compos. anno 1753. Leider fehlt die Angabe des Ortes. (Siehe „Thema- 
tisches Verzeichnis der Kirchenkompositionen von Johann Georg Albrechts- 
berger“ von Dr. A. Weißenbäck ım Jahrbuch des Stiftes Klosterneuburg, 
VI Band, ıgı4. Verlag W. Braumüller, Nr. 1ı.) 

Der Besuch eines philosophischen Kurses in Wien müßte spätestens 
für das Jahr 1754/55 angenommen werden. Denn die nächsten datierten 
Kompositionen verweisen uns auf einen Aufenthalt Albrechtsbergers in Raab 
in Ungarn. Dort entstanden nachweisbar: ein Tantum ergo, dessen Original- 
parlitur sich im fürstlich Eszterhazyschen Archiv zu Eisenstadt befindet 
und den Vermerk trägt „Jaurini 1755‘, und ein Salve Regina für vier Sing- 
stimmen, zwei Violinen, zwei Clarini, Tyımpani und Organo, auf dessen 
Originalpartitur wir lesen: Composui Jaurini anno 1756. In die Raaber Zeit 
dürfen wir wohl auch rechnen eine ‚Missa B. M. V.“ in derselben Besetzung 
wie das vorerwähnte Salve Regina. Die Partitur teilt uns mit: Comp. anno 
1796, Ren. 1779 Viennae Der Komponist hat die Messe also 23 Jahre 
später einer Umarbeitung unterzogen. Ferner die bedeutend längere Missa 
S. Matihiae für vier Singstimmen, zwei Violinen und Organo, ein groß an- 
gelegtes ‚.Miserere“ für Chor und instrumentale Begleitung, einen Hymnus 
„Jesu dulcis memoria‘““ und eine Motette „Quam graves sunt angores‘. 
Auch die drei letztgenannten Stücke iragen die Jahreszahl 1756. (Siehe 
Them. Verz. Nr. a—8.) Die nächsten drei Jahre, 1757— 175g, sind durch 
keinerlei Vermerke auf Werken des Meisters belegt. Daß Albrechtsberger 
in diesen Jahren schöpferisch nicht gearbeitet haben sollte, ist kaum an- 
zunehmen. Entweder sind die in den erwähnten Jahren entstandenen Kirchen- 
kompositionen verschollen, oder aber blieben sie undatiert. Eine Spur gibt 
es, die uns wenigstens den Aufenthaltsort des Künstlers in der Zeit von 
1797 bis 1759 vermuten läßt. In einem alten Lamentationenbuch des Chor- 
archivs zu Maria Taferl fand ich eine allerdings erst aus dem ıg. Jahr- 
hundert stammende Aufzeichnung von ÖOrganistennamen, deren Träger in 
Maria Taferl gewirkt hatten. Nach dieser Notiz wäre Albrechtsberger von 
1757 bis 1760 Organist in Maria Taferl gewesen. Die Nachricht kann zwar 
nicht unbedingt historische Glaubwürdigkeit beanspruchen, ist aber auclı 
nicht ohneweiteres von der Hand zu weisen, denn das nächste sichere Datum 
ist 1760, in welchem Jahre Albrechtsberger spätestens nach Melk gekommen 
sein muß, um dort den Organistendienst zu übernehmen. ‘Dies geht aus 
Öriginalmanuskripten Albrechtsbergers im Melker Archiv hervor. Äls Orga- 
nist im Stifte Melk hatte Albrechtsberger das Glück, einen tüchtigen Musiker 
an der Spitze des stiftlichen Sänger- und Musikchores zu finden. Es war 
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dies der junge Kapitular P. Robert Kimmerling, der, um ein Jahr jünger 
als Albrechtsberger, während seiner theologischen Studien in Wien 
den Unterricht Josef Haydns genossen hatte. Das reiche Musikarchiv 
des Stiftes bot Gelegenheit zum Studium der hervorragendsten Werke, sowohl 
der kirchlichen wie auch der weltlichen Musik, so daß Albrechtsberger sich 
eine solche Sicherheit im Tonsatze und Geschicklichkeit in allen Gattungen 
des Kontrapunkts erwerben konnte, daß er später zum Range des ersten 
Musiktheoretikers seiner Zeit emporzusteigen vermochte. Bezüglich des Mel- 
ker Aufenthaltes unseres Meisters verweise ich auf Dr. Kapps Ausführungen. 
Wann Albrechtsberger von Melk Abschied nahm, ist nicht sicher. Kapp 
nimmt nach einer Aufzeichnung bei Molitor (a. a. O.) das Jahr 1766 an. 
Dort wird als Grund für den Weggang von Melk angegeben, Albrechtsberger 
habe sich mit den Stiftsherrn entzweit, dadurch, daß er bei einem Hochamt 
über eine damals gangbare Tanzweise präludierte. Es ist nicht möglich, 
die Unrichtigkeit dieser von einem Melker Professor stammenden Nachricht 
zu beweisen, doch erscheint uns ein solcher Grund als nicht recht stichhältig. 
Bei dem Ernst, der aus allen Werken Albrechtsbergers spricht und der auch 
bezüglich seiner ganzen Lebensführung von seinem Schüler J. Fuß be- 
tont wird, könnte man ein solches Geschehnis doch nur als eine unüber- 
legte Entgleisung betrachten, als den Ausfluß einer augenblicklichen über- 
' mütigen Laune des damals etwa 30 jährigen Organisten. Sollte eine solche 
wirklich der Grund zu seiner Verabschiedung von Melk gewesen sein, so 
war gewiß schon eine Verstimmung zwischen den Parteien vorhanden und 
das erwähnte Ereignis war nur mehr der Anstoß zum völligen Bruch. 
P. Kimmerling, selbst ein bedeutender Musiker, hatte gewiß die hohen musi- 
kalischen Qualitäten seines Untergebenen genügend erkannt und geschätzt 
und ließ eine solche Kraft wohl ungern scheiden. Man könnte höchstens 
noch annehmen, es sei vielleicht gar Eifersucht zwischen den beiden jungen 
Künstlern im Spiele gewesen. 

Wohin sich Albrechtsberger von Melk wandte, ist noch unauf- 
geklärt. Seyfried weiß von einem Aufenthalt in Raab und bei einem schlesi- 
schen Kavalier zu berichten. Es wäre immerhin möglich, daß der Künstler 
nochmals nach Raab gegangen wäre, wo er ja von früher her Freunde 
haben mußte. Es ist aber ebenso gut denkbar, daß hier Seyfried eine Ver- 
wechslung mit Albrechtsbergers erstem Raaber Aufenthalt unterlaufen ist. 

Das nächste sichere Datum aus Albrechtsbergers Leben fällt ın das 
Jahr 1768. In diesem Jahre verehelichte sich unser Meister. Seyfried ‚und 
nach ihm alle Verfasser von Abhandlungen über Albrechtsbergers Leben 
geben als Datum des Trauungstages den 3ı. August des Jahres 1768 am. 
Indeß ist das richtige Datum, das ich aus der Originalmatrik erhoben habe, 
der 31. Mai des genannten Jahres. Die Trauungsinatrik der kaiserlich könig- 
lichen Hofkapelle in Wien verzeichnet folgenden Trauakt vom 31. Mai 1768: 
„Honestus Georgius Albrechtsberg (!), coelebs, Organi fabricator (Clavier 
Meyster) trıbus vocibus ın sua Parochia ad St. Stephanum absque impedimento 
proclamatus et ingenua V. Rosalıa Weissin, cubiculi famula D. Evae Cath. 
de Zornin, Cammerfrauen Aulicae, deposito prius libertatis juramento, matri- 
monialiter juxta ritum S. Concilii Trid. oopulati sunt hora 8. matutina, in 
Parochiali capella Aulica a R. P. Colomanne Spielberger ord. $. Franc. 
Convent: Vicario Parochiae Aulicae de mea licentia. Testes praesentes erant: 
D. Franciscus Weiss, confraternitatis Ansager et Joan. de Gurtner Grediti 
Deputationis Provincialis cancellista.“ Zu diesem Dokument ist zu bemerken: 
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Der Name des Bräutigams ist unvollständig geschrieben. Als Beruf ist an- 
gegeben organiı fabricator (im Original heißt es „frabicator“), was der 
Matrikenführer mit „CGlavier Meyster‘‘ beifügend übersetzt. Darnach könnte 
man auch auf den Beruf eines Orgel- oder Klaviermachers schließen. Die 
Braut, Jungfer Rosalia Weiss, ist Stubenmädchen bei einer Kammerfrau 
des kaiserlichen Hofes. Das Brautpaar wurde in der Kirche zu St. Stefan, 
in deren Pfarrsprengel der Bräutigam wohnte, und wohl auch in der Burg- 
kapelle als zuständigem Seelsorgeamt der Braut, aufgeboten. Verschiedene 
Fragen drängen sich da auf. Hat der „Klaviermeister“ Albrechtsberger 
damals schon längeren Aufenthalt in Wien genommen gehabt und dort seine 
Braut kennengelernt oder hielt er sich dort nur während der für das Ehe- 
aufgebot nötigen Zeit auf? Welche Stellung bekleidete er, um die Subsistenz- 
mittel zur Familiengründung zu haben? Seine 28 jährige Braut soll ihm 50 fl. 
in die Ehe mitgebracht haben. Ob unser Meister von seiner Vermählung en 
schon in Wien blieb oder gewissermaßen auf der Wanderschaft war, wie 
Dr. Kapp angibt, ist bisher ungewiß. Auch die angeblich 1771 erfolgte Be- 
rufung zu den PP. Carmelitern in Wien scheint mir nicht genügend erhärtet. 

Vom Jahre 1772 an finden wir Albrechtsberger dauernd in der Kaiser- 
stadt. Er bewarb sich nämlich um die zu dieser Zeit freigewordene Hof- 
organistenstelle und erhielt sie auch, einem Versprechen gemäß, das Erz- 
herzog Josef, nachmals Kaiser Josef II., ihm seinerzeit in Melk schon ge- 
geben haben soll. (Wahrscheinlich hatte Erzherzog Josef Albrechtsberger 
aufgefordert, sich beim Freiwerden einer Hoforganistenstelle als Bewerber 
zu melden.) Bis zum Jahre 1791 verblieb Albrechtsberger zweiter Hof- 
organist. Als in diesem Jahre der erste Hoforganist, Ferdinand Arbesser, 
in den Ruhestand trat, rückte Albrechtsberger an seinen Platz. In demselben 
Jahre wurde Albrechtsberger auch an seines so früh verstorbenen Freundes 
Mozart Stelle zum Kapellmeister-Adjunkten von St. Stefan ernannt (12. De- 
zember 1791). Am ı7. März 1793 starb der Domkapellmeister Leopold 
Hofmann und Albrechtsberger übernahm das freigewordene Amt. Er versah 
es bis zu seinem Tode. In diesen Jahren entfaltete er in Wien eine reiche 
Lehrtätigkeit. Sein bedeutendster Schüler war bekanntlich Ludwig van Beet- 
hoven (1794— 1795). Der Meister starb am 7. März ı809 und es sei hier 
wieder auf die Ausführungen Dr. Kapps verwiesen. Im allgemeinen scheint 
Albrechisbergers Leben einen ziemlich ruhigen Verlauf genommen zu haben. 
Es sind uns viel zu wenig persönliche Momente, Anekdoten u. dgl. bekannt, 
aus denen wir ein genaues Bild seines Charakters zu zeichnen vermöchten. 
Sein Schüler Johann Fuß, gest. 1819 in Budapest, widmete dem geliebten 
Lehrer in der allgemeinen musikalischen Zeitung, Band XI, S. 455, einen 
warmen Nachruf, indem er ihn den „allgemein geschätzten, als Kom- 
ponist, Theoretiker, Lehrer und als Mensch, Vater und Gatte, achtungs- 
würdigen Veteranen‘ nennt. Den Menschen Albrechtsberger zeichnet er mit 
folgenden Worten: „Gewöhnlich war ein liebenswürdiger Ernst das Hervor- 
stechende seines Charakters. Doch konnte er zuweilen auch sehr jovialisch 
sein.‘ Vom Komponisten sagt er: „Über den Wert seiner Werke hat die 
musikalische Welt hier und inı Ausland längst entschieden. Sein Styl ist ein- 
tach, groß und nicht selten erhaben. Sein Verdienst wird von Hohen und 
Niedern so allgemein anerkannt, daß z. B. Seine Majestät der Kaiser die 
feierliche Messe, die Albrechtsberger komponiert hatte, als dieselben zum 
König von Ungarn gekrönt wurden, auch zur Krönung Ihrer Majestät als 
Königin von Ungarn, auf dem letzten Landtage zu Pressburg, ausdrücklich 
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aufzuführen befahl. Und selbst Vater Josef Haydn wünschte jedem an- 
gehenden Tonkünstler Glück, der seines Unterrichtes genoss. Denn er hielt 
Albrechtsberger unter allen jetzigen Wiener Meistern für den vortreff- 
lichsten Lehrer der Komposition, welcher in derselben den jungen Mann 
am sichersten auf den rechten Weg führen könnte.“ 


Der soeben zitierte Bericht von Johann Fuß diente augenscheinlich 
als Quelle für einen Teil der übrigens allzu kurzen Seyfriedschen Albrechts- 
berger-Biographie und damit auch für alle Lexika, die Seyfried benutzt 
haben. Man vergleiche z. B. folgende Sätze: Fuß: „Als Mensch, Gatte und 
Vater, achtungswürdigen Veteranen.‘ Seyfried: „als Mensch, Gatte und Vater, 
der strenge Erfüller ihrer Pflicht.“ Fuß: „Gewöhnlich war ein 
liebenswürdiger Ernst das Hervorstechende seines Charakters, doch konnte 
er zuweilen auch sehr jovialisch sein.“ Seyfried: „Im Leben war A. gewöhn- 
lich ernst, aber dabei immer liebenswürdig, freundlich und — wenn sich’s 
eben fügte — mitunter sogar auch jovial.“‘ Fuß: „Sein Stil ist einfach, groß 
und nicht selten erhaben.‘‘ Seyfried: „Alle seine Werke tragen den Stempel 
einfacher Größe und erhabener Würde.“ 


Auf Seyfrieds biographischen Notizen fußen auch die über Albrechts- 
berger handelnden Artikel in Schillings „Enzyklopädie der gesamten musi- 
kalischen Wissenschaften etc... .‘, 1835 ff und im musikalischen Konver- 
sationslexikon von Mendel. Ebenso weiß Fetis in seinem Lexikon über unseren 
Meister nichts Originelles zu sagen. Über die äußere Erscheinung Johann 
Georg Albrechtsbergers finden wir keinerlei Notizen. An bildlichen Darstel- 
lungen des Meisters existieren: 


Brustbild, 8, Seb. Langer sc. mit Facs. der Unterschrift Albrechts- 
bergers. 
m 4, Steinhauser dess., Jean Neidl sc. 
” folio, lıth. von H. E. v. Winter 1815, 
ss 4, Scheffner sc. 
; 4, C. T. Riedel sc. 
“ 4, Chr. Heckel, litlı. 1827. 


II. Die liturgischen Kompositionen. Wir beschränken uns 
in vorliegender Untersuchung auf die eigentlich und ausschließlich für den 
liturgischen Gebrauch bestimmten Werke Albrechtsbergers und schließen 
daher von vornherein seine für die Orgel geschaffenen Kompositionen sowie 
die Oratorien und Stücke allgemein religiösen Inhaltes aus. Den Beginn nehmen 
wir von den Hymnen, in denen wir zugleich einen Teil der sichergestellten 
Jugendwerke des Künstlers vor uns haben. Hymnen sind liturgische Gesänge, 
die im Stundengebet der Kirche einen wichtigen Platz einnehmen. Ihre Texte 
gehen zum Teil ihrer Entstehung nach in die frühchristliche Zeit, mindestens 
aber bis auf den heiligen Ambrosius zurück. Jene Hymnen, die heute noch 
im Offizium gebräuchlich sind, folgen im Metrum und Strophenbau Hast 
durchwegs altklassischen Vorbildern. Albrechtsberger hat seine Hymnen als 
Organist des Stiftes Melk geschaffen und zwar in den Jahren 1760/61. Es 
sind zumeist Hymnen für den Gebrauch bei der Vesper, die in der Stiftskirche 
an Sonn- und Feiertagen stets feierlich gesungen wurde. Ein Hymnus für 
das Fest des heiligen Benedikt aus dem Jahre 1784 wird nach der Melker 
Tradition ebenfalls Albrechtsberger zugeschrieben, kann aber als sein Werk 
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nicht erhärtet werden. Daß diese Hymnen auch anderwärts großen Anklang 
fanden, zeigt die namhafte Anzahl von Albrechtsbergerschen Hymnen in 
den Archiven von Klosterneuburg, St. Stefan in Wien usw. Aus dem 
Jahre 1760 stammen nach der Bezeichnung der Melker Manuskripte sieben 
Hymnen (s. themat. Verz. Nr. 13—ı9). Aus dem Jahre 1761 finden wir 
fünf Hymnen (them. Verz. Nr. 22, 24, 25, 26, und 30). Ohne Angabe der 
Entstehungszeit bleiben ı5 Hymnen. Die innere Verwandtschaft derselben 
mit den datierten Melker Hymnen läßt darauf schließen, daß die Entstehungs- 
zeit ungefähr dieselbe ist. Der Künstler war also, als er sie schuf, 24 bis 25 
Jahre alt. Nach welchen Vorbildern er sich dabei richtete, ist nicht leicht zu 
sagen. Die strenge polyphone Setzweise der meisten deutet auf die Fuxsche 
Schule. Im allgemeinen sind die Themen frei erfunden, doch verwendete er 
auch einzelne Choralmelodien wie bei dem Hymnus ‚Ave Maria stella“ 
(them. Verz. Nr. 13), den Albrechtsberger in seiner Anweisung zur Kompo- 
sition, Seite 230, als Beispiel benützt. Die Hyınnen sind durchaus vokal gedacht 
und mit einem bezifferten Baß versehen. In den Originalsingstimmen sind 
immer nur zwei Textstrophen eingetragen: die erste oder zweite und immer 
die Schlußstrophe. Es mag sein, daß die übrigen Strophen vom Priesterchor 
unter Orgelbegleitung rezitiert wurden. Es ist aber auch möglich, daß dies 
nicht geschah und zwischen der ersten und zweiten in den Stimmen ein- 
getragenen Strophe nur ein kurzes Orgelpräludium stattfand. Bei den meisten 
Hymnen finden wir das in der Organostimme so angedeutet, daß nach der 
ersten Strophe „‚versetto‘‘ vorgeschrieben ist. Diese Vorschrift „versetto‘ 
fehlt aber zum Beispiel im Hymnus „Vexilla regis prodeunt‘“ (them. Verz. 
Nr. 19), weil dieser Hymnus vor allem für die Passionszeit bestimmt ist, 
obwohl er im Melker Exemplar vom Jahre 1760 als Hymnus ‚de festo In- 
ventionis S. Crucis“ bezeichnet ist. Die meisten Hymnen weisen auch instru- 
mentale Begleitung, jedoch nicht selbständiger Art, sondern nur zur ÜUnter- 
stützung der Singstimmen auf. Zumeist besteht diese Instrumentalbegleitung 
aus zwei Violetten, Violone und dem bezifferten Organo. Die Bezeichnung 
Violeita finden wir nur bei den Hymnen. Später gebraucht sie Albrechts- 
berger nicht mehr und erwähnt sie auch in seiner Beschreibung der ge- 
bräuchlichen Instrumente nicht. Die Violetten gehen mit Sopran und Alt, 
Violone und Organo in einzelnen Hymnen notengetreu mit dem Baß, in 
anderen figurieren sie. Diese Figuration geschieht immer unter Zugrunde- 
legung einer gewissen rhythmischen Formel. Unterstützende Bläserstimmen 
fand ıch nur im Hymnus vom heiligen Koloman aus der Melker Zeit und in 
dem bezüglich der Autorschaft Albrechtsbergers unsicheren Hymnus vom 
Fest des heiligen Benedikt aus dem Jahre 1784. Im ersteren finden wir 
zwei Tromboni, im letzteren zwei Clarini und außerdem noch Tympani. 

Als nächste größere Gruppe der liturgischen Kirchenwerke Albrechts- 
bergers ziehen wir seine Meßkompositionen in den Kreis unserer Be- 
trachtungen. Die a-capella-Messen erregen unser Interesse in geringerem 
Maße. Sie gehen bezüglich ihrer formalen Struktur auf ältere Vorbilder dieser 
Art zurück. Und es waren gewiß die polyphonen Vokalmessen von Johann 
Josef Fux und anderen Meistern des beginnenden ı8. Jahrhunderts, an 
denen Albrechtsberger sich schulte. Wieweit er die Polyphonie des 16. Jahr- 
hunderts eingehend studiert hatte, wissen wir nicht. Daß er sich aber auch 
mit Palestrina beschäftigte, beweist uns sein Buch „Anweisung zur Kompo- 
sition“, in dem er auf Seite 373 einen Canon ‚del sig. prenestino‘, ein 
fünfstimmiges Agnus Dei, als Beispiel bringt. 
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Etwas eingehender wollen wir uns damit beschäftigen, in welcher Weise 
der Meister in seinen Instrumentalmessen die einzelnen Sätze des Ordinarıum 
missae gestaltet hat. 


Das Kyrie finden wir bei Albrechtsberger in dreifacher Form. Als 
erste Form bezeichne ich jene, in der der ganze Text (dreimal Kyrie eleison, 
dreimal Chr. el., dreimal K. el.) in einem ungeteilten, meist homophonen 
Satze verarbeitet wird. Solcher Art sind außer den kleineren Messen auch die 
Krönungsmesse und die Messen: them. Verz. Nr. 5 in E und ıı5 in F, 
Nr. 8ı in G (Orgelmesse), Nr. 137 in Es, Nr. 156 in Es. In der zweiten 
Form besteht das Kyrie aus einer langsamen Einleitung (Adagio oder Grave) 
und einem darauffolgenden lebhaft bewegten Satze, der fast durchwegs mit 
„Allegro“ überschrieben ist. Dieser Allegro-Satz kann homophon sein, wie 
in den Messen: ihem. Verz. Nr. 32, 94, 111,22,25, oder fugiert auftreten: 
them. Verz. Nr. 3, 66, 117, ı45 u. a. In der als dritte Form zu bezeich- 
nenden Art tritt das Kyrie bei Albrechtsberger am seltensten auf. Es ist 
dies die ausgesprochene Teilung in 3 Sätze: Kyrie-Christe-Kyrie. In der 
Messe Nr. 157 in C finden wir: ı. Kyrie C-dur, 4/4, Poco Allegro, 26 Takte; 
Christe C-moll, 3/4, Andante, 58 Takte, Soli; 2. Kyrie gleich dem ersten 
(da capo), 26 Takte. Das „Christe‘‘ erscheint also durch Tonart, Takt, Tempo 
und solistische Behandlung in einem sehr stark hervortretenden Gegensatz 
zum Kyrie gestellt. Die Messe Nr. 52 in D stellt insoferne eine Verbindung 
mit der zweiten Form her, als den 3 Sätzen eine ı3taktige Einleitung vor- 
angeht. Es entsteht also folgende formale Gestaltung: Einleitung ınit dem 
Text Kyrie, D-moll, 4/4, Andante con moto, ı3 Takte; erstes Kyrie, D-dur, 
h/4, Allegro, 34 Takte; Christe, G-dur, 3/4, Andante, ı20 Takte, Soli; 
Wiederholung des Kyrie, Allegro da capo, /’A, 34 Takte. 


Das Gloria weist seiner äußeren Gliederung nach zwei Grundformen 
auf: die einsätzige und die dreisätzige. Das Bezügliche ist aus dem thema- 
tischen Verzeichnis leicht zu ersehen. Die erstere Form erhält eine Modifi- 
kation in der Messe Nr. ı1g (Missa Resurrect. D. N. J. Ch.), in der sich der 
Text „in gloria Dei Patris, Amen“ als Fuge im Allabrevetakt an das Allegro 
non troppo anschließt. (Die Vokalmesse Nr. 160 beendet ebenfalls das Gloria 
mit einer Fuge.) Die zweite Form findet eine Änderung in der großen Messe 
Nr. 52. Hier besteht das Gloria aus 4 Sätzen, die sich in folgender Art an- 
einanderreihen: Gloria, D-dur, 3/4, Allegro spirituoso, 59 Takte; Laudamus 
te, A-dur, 2/4, Andante grazioso, 106 Takte; Domine Deus, Fis-moll 
Allabreve, Vivace, 121 Takte; Quoniam, D-dur, 3/4, Allegro spirituoso, 
16 Takte. Dieses Gloria ist das längste bei Albrechtsberger. In der Messe 
Nr. 137 in Es sind die vier Teile: Allegro—Andante con moto— Adagio— 
Allegro. Die dreisätzigen Gloria sind regelmäßig im Beginn und Schlußsatz 
mit „Allegro“ überschrieben; der Mittelsatz hat Adagio, seltener Andante 
und beginnt beim: „Qui tollis...“ Was die Taktarten des Gloria be- 
trifft, ist festzustellen, daß die geraden den Vorzug finden. Das „Quor 
niam ...“ nimmt gewöhnlich das Tempo und die Tonart des ersten Teiles, 
nicht aber stets die Taktart desselben wieder auf. Beispielsweise sehen wir 
in den Messen Nr. ı32 und ı57 für den Anfang den 4/4, für das 
„Quoniam .. .“ den 3/4 Takt verwendet. 


Die Anlage des Credo scheint durch die Tradition gefestigter zu sein, 
als die der übrigen Meßteile. Nur bei den ganz kurzen Messen ist das „Et 
incarnatus“ nicht äußerlich hervorgehoben. Sonst finden wir immer die 


Andreas Weißenbäck, Johann Georg Albrechtsberger als Kirchenkomponist. 151 


gewisse Dreiteilung, welche sich durch die Heraushebung des erwähnten 
Textteiles von selbst ergibt. Dem Takte nach tritt das „Et incarnatus est... . 
gern in Gegensatz zum Vorausgehenden und hat gerade Taktart, wenn der 
Beginn in ungerader sich befand und umgekehrt. Die Tempovorschrift ist 
meist „Adagio“, einmal „Larghetto“. In diesen langsamen Satz ist der Text 
von „Et inoarnatus ... .“ bis „.. . sepultus est‘ einbezogen. Es tritt öfter die 
weichere Molltonart auf, während das Credo sonst stets in Dur steht. 
Albrechtsberger hat die gemütvollsten Melodien für diesen Teil geschaffen, 
auch die Modulation arbeitet hier am stärksten. (Natürlicherweise bei 
„Crucifixus‘“ und ‚„passus‘.) Im Credo kommen bei einigen Messen Text- 
kürzungen oder gleichzeitiges Singen verschiedener Textphrasen vor. Das „Et 
incarnatus‘ ist von derartigen Eingriffen immer verschont. Die Ecksätze -— 
Beginn des Credo bis „descendit de coelis“ (inkl.), dann ‚Et resurrexit” 
bis zum Schluß — weisen stets ein rasches Tempo auf. Doch ist dazu zu 
bemerken, daß dieses Allegro, das am häufigsten vorgeschrieben erscheint, 
an Geschwindigkeit unserem heutigen Allegro nicht gleichkommt. Dies ist 
schon aus der häufigen Verwendung von Sechzehntelnotenwerten ersichtlich. 


Das Sanctus erfährt, wohl wegen der Kürze der zur Ausführung 
zur Verfügung stehenden Zeit, eine ziemlich einheitliche Gestaltung. Regel- 
mäßig beginnt es in langsamem Tempo: Adagio oder Andante. Die Worte 
„Sanctus ....‘‘ werden in getragener Ruhe vorgebracht, zögernd, wie beim 
betrachtenden Gebet, rückt der Gedanke weiter. Auf „pleni sunt coeli“ setzt 
zumeist „Allegro“ ein. (In der Messe Nr. 157 steht das Allegro schon bei 
den Worten „Dominus Deus ... .‘‘; in den Messen Nr. 52 und ı5o erst beim 
„Osanna“.) 

Das Benedictus, seinem Inhalte nach ein Lobgesang wie das Sanctus 
und liturgisch mit demselben auch unmittelbar zusammenhängend, ist so 
recht der lyrische Teil der Messe. Die Behandlungsweise, die uns im 
ı8. Jahrhundert meist bei diesem Teil der Messe entgegentritt, ist entweder 
eine ganz ausgesprochene Liedform, oder in nächster Beziehung zu der- 
selben stehend. Wie weit dies in der Entwicklung der instrumentalen und 
mehrstimmig komponierten Meßformen zurückzuverfolgen ist, wäre eine 
erst zu untersuchende Sache. Vielleicht war gerade das Benedictus ein leicht 
zu nehmendes Einfallstor für gewisse Formen aus der Opern- und Oratorien- 
musik, Koloratur usw. Instrumental-Vor- und -Zwischenspiele treffen wir im 
Benedictus häufiger als in den anderen Meßteilen, was sich aus der drei- 
teiligen Liedform, die Albrechtsberger hier gerne verwendet, ergibt. Auch 
bemüht er sich in diesem Teile mehr als sonst, eine graziösere, einschmei- 
chelnde Melodie zu erfinden. 


Das „Agnus Dei“ ist in den meisten Fällen zweiteilig: Agnus Dei — 
Dona nobis pacem. Es ist unschwer zu erkennen, daf5 der verschiedenartige 
Charakter des Gefühlsausdruckes, der sich in den Worten bekundet, den 
Anlaß für eine Teilung gab. Außerdem ist zu beachten, daß im ı8. Jahr- 
hundert die „Communio“ durchaus nicht allgemein, oder vielleicht besser 
gesagt, sehr selten gesungen wurde. Es mußte demnach der Messe in ihrem 
letzten Teile, dem Agnus Dei, ein Abschluß gegeben werden. Dazu eigneten 
sich die Worte „Dona nobis pacem‘“ in besonderer \WVeise, einerseits wegen 
ihrer Kürze, die sie für einen polyphon gehaltenen Abschluß, Fuge, u. dgl., 
sehr passend erscheinen läßt, anderseits wegen des Hoffnung und Sehnsucht 
nach Frieden ausdrückenden Inhalts. Der Komponist, der genötigt ist, im 
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Agnus Dei ernstere Töne anzuschlagen, findet in den Worten „Dona nobis 
pacem” das willkommene Substrat für einen ruhigen, versöhnlichen Ausklang. 
In der Gestaltung des Agnus Dei hat sich gegenüber dem 16. Jahrhundert ein 
gewaltiger Umschwung vollzogen, der noch der gründlichen Aufdeckung und 
Darlegung harrt. Eine neue Form hat unser Meister auch in diesem Meßteile 
nicht geschaffen; schon bei Fux und Caldara finden wir da: nämliche Prinzip, 
nach welchem Albrechtsberger seine Vertonungen des Agnus Dei schuf. In 
der „Missa quadragesimalis‘‘ räumt Fux dem Dona schon ebensoviel Platz 
ein wie dem ganzen Agnus Dei; in der „Missa Purificationis‘ überragt 
das Dona um ein gutes Stück das vorangehende Agnus an Länge. In Caldaras 
„Missa dolorosa‘“ finden wir auch den Gebrauch, im Dona das eine oder 
andere Thema aus dem Kyrie wieder auftreten zu lassen, um so gleichsam 
durch die Erinnerung an den Beginn der Messe eine gewisse Abrundung zu 
erzielen. Wer das berüchtigte „Dona ut Kyrie‘“, bei welchem die Sänger die 
Textunterlegung selbst besorgen mußten, zuerst eingeführt hat, ist mir unbe- 
kannt. Dieses „Dona ut Kyrie‘ finden wir als Vermerk nach dem Agnus Dei 
auch in mehreren Messen Albrechtsbergers (them. Verz. Nr. 52, 115, 157 u.a.) 
In anderen Messen ist ebenfalls das Kyrie für das Dona verwendet, jedoch 
ausgeschrieben, teils ganz konform, teils verkürzt oder verlängert. In einer 
Anzahl von Messen hat Albrechtsberger dem Dona eine Fuge als Abschluß 
der Messe zugewiesen. Solche finden sich in den Messen Nr. 78, 132, 134, 
ı45 u. a. Eine ganz eigene Form weist die Messe Nr. 5 in E auf. Hier 
hat das Agnus Dei folgende Anlage: E-moll. Zunächst eine intrumentale 
Einleitung. Dann das erste Agnus Dei als Sopran-Solo mit etwas theatrali- 
schem Einschlag. Nach einem Zwischenspiel das zweite Agnus Dei als Baß-Solo, 
ziemlich konform dem ersten, doch ohne die Triller. Ein weiteres Zwischen- 
spiel leitet zum dritten Agnus Dei, das vom Chore gebracht wird und nach 
E-dur, zum Dona führt. Dieses Dona bringt ı. ein Andante, 4/4, Soloquartett, 
5 Takte; 2. Allegro, 3/4, Tutti, 20 Takte; 3. Andante 4/4, Soloquartett, 
5 Takte (wie ı); 4. Allegro, 3/4, Tutti, 23 Takte (wie 2). Die erwähnten 
Dona-Fugen erhalten ın einzelnen Messen eine beträchtliche Ausdehnung, wie 
in Nr. 155, wo diese Fuge ı73 Takte, das vorausgehende Agnus aber 
20 Takte umfaßt. Dies wäre in kurzen Zügen ein Überblick über die 
Art und Weise, wie Albrechtsberger seine Messenkompositionen in ihrer 
äußeren Form gestaltete. Im allgemeinen sind es dieselben Grundlinien, nach 
denen auch die Brüder Haydn sowie Mozart ihre Messen schufen. 
Albrechtsberger hat auch mehrere Vokalınessen, darunter solche im 
streng polyphonen Stil geschrieben. Eine „Missa canonica“ findet sich in 
fast allen von mir eingesehenen Archiven. In Herzogenburg trägt sie den Titel 
„Missa pro dominica Palmarum“. Beim Klosterneuburger Exemplar befindet 
sich auch eine bezifferte Continuo-Stimme, die den Vermerk trägt „Das Ori- 
ginal war ohne Organo“. Eine Missa al contrapuncto ist ebenfalls in einer 
größeren Anzahl von Archiven vorhanden. Das Benedictus aus dieser Messe ıst 
in Albrechtsbergers „Anweisung zur Komposition .. .“ vom Jahre 1791 auf 
Seite 368 als Beispiel eines Canons a quattro reproduziert. Im Credo dieser 
Messe ist der Text stellenweise in den Stimmen übereinandergelegt. Des- 
gleichen weist das Sanctus eine besondere Art der Textverteilung auf. Von 
einer „römischen Messe‘ lesen wir im Band 17 der allgemeinen musikalischen 
Zeitung (S. 275): „Wien. Am Gründonnerstag wird alljährlich Albrechts- 
bergers „römische Messe‘ aufgeführt, und diese edle Komposition gibt einen 
kleinen Begriff von der unbeschreiblichen Wirkung, welche an diesem Tage 
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ein reiner Vokalgesang durch schwellende und absterbende Töne und über- 
haupt durch alle feineren Tinten eines wahren Ausdrucks in der Peterskirche 
ehemals hervorbrachten.‘“ Eine Bezeichnung ‚römische Messe‘ konnte ich 
auf keinem Exemplar finden. Der Ausdruck soll wohl nichts anderes sagen. 
als Messe im Stil der römischen Schule, oder etwa Messe im Palestrina-Stil, 
was aber nicht ganz zutreffend wäre. Wahrscheinlich handelt es sich um 
die Missa canonica, dıe ohne Zweifel sehr verbreitet und beliebt war. Viel- 
leicht die ansprechendste unter des Meisters Vokalmessen ist die im Katalog 
von St. Stefan mit „Sanoti Josephi‘“ überschriebene Messe. Da diese Kompo- 
sition für das Fest des heiligen Josef bestimmt war, das in die Fastenzeit 
fällt, in der man zu jener Zeit, wenn schon nicht die Streicher, so doch 
wenigstens die Bläser aus der Kirchenmusik ausschaltete, so sehen wir auch 
im Melker-Exemplar dieses Werkes an Stelle der sonst üblichen Tromboni 
Violen treten, die die Singstimmen unterstützen. Seyfried führt diese Messe 
in seinem Verzeichnis unter den a-capella-Messen an. Sie ist ın ihrer ganzen 
Anlage schlicht und einfach, dabei aber melodiöser und in der Erfindung viel 
reizvoller als die Mehrzahl aller übrigen Messen unseres Meisters. Besonders 
das „et incarnatus est‘ ist hier ein Sätzchen von ungemein stimmungsvollem 
Gehalt, das ‚„passus‘‘ mit seiner Ausbiegung nach ces geradezu ergreifend 
schön. Diese Messe ist mit Ausnahme der Dona-Fuge homophon gehalten. 
Sie gehört zu den liebenswürdigsten Schöpfungen Albrechtsbergers und ver- 
rät nichts von der ihm sonst so gern nachgesagten Trockenheit. Die Ent- 
stehungszeit ist ungewiß. Das Melker-Exemplar ist vom Jahre 1784 datiert. 
Ihrer ganzen Art nach gehört sie sicher nicht zu seinen Jugendarbeiten. Von 
den groß angelegten Instrumentalmessen Albrechtsbergers ist vor allem er- 
wähnenswert die sogenannte „Krönungsmesse‘‘, deren Originalpartitur sich 
ım Besitze des köngl. ungar. Nationalmuseums in Budapest befindet. Der 
90 Seiten starke Querfolioband trägt den Titel „Missa pro coronatione 
Francisci Il. regis hungariae Budae peragenda 1792. Auth. G. A.“ Die Instru- 
mentalbeseizung weist auf: Flöte, 2 Oboven, 2 Clarini, Tympanı, 2 Violinen, 
Violone und Organo. In der Originalpartitur steht die Flöte nur im Benedictus, 
das Stimmenmaterial des Stiftes St. Florian aber enthält eine von Albrechts- 
bergers eigener Hand geschriebene Flötenstimme für alle Teile der Messe, 
mit der Aufschrift ‚Zu meiner Krönungsmesse“. Die sauber gehaltene Hand- 
schrift verrät den älteren Mann. Entsprechend dem Festcharakter ist die 
Instrumentation vorwiegend auf rauschende Klangwirkung mit stellenweise 
starker Verwendung der Trompeten eingestellt. Die musikalische Faktur er- 
innert manchmal stark an Mozart. Das Gloria, in der Form A-B-A gebaut, 
mutet an wie eine Festouvertüre. Die ganze motivische Arbeit liegt im 
Orchester und der Chor tritt mehr zurück. Im Benedictus dieser Messe wird 
der Flöte ein besonderer Anteil zugewiesen. Dieser Satz ist musikalisch sehr 
wirkungsvoll und spiegelt deutlich die Zeit, in der er entstand. 

Von großem Umfang ist auch die Missa Resurrectionis D. N. J. Ch. Die 
in der Nationalbibliothek in Wien befindliche Originalpartitur hat den Umfang 
von 108 Seiten. Sie ist in der Erfindung nicht allzu hochstehend, in der Kom- 
positionstechnik aber äußerst korrekt gearbeitet. Das Entstehungsdatun: ist 
unbekannt, dagegen finden wir in der eheınals k. k. Hofkapelle einen ersten 
Aufführungsvermerk vom 7. Februar 1799. 

Außer den Messen im gewöhnlichen Sinne hat Albrechtsberger auch 
den Text des Requiem dreimal vertont. Das größte dieser Werke steht in 
C-moll, dürfte nicht vor 1780 entstanden sein und ist ein durchaus be- 
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achtenswertes Werk. Das Kyrie ist eine Fuge in der Ausdehnung von 
ı39 Takten. Das Graduale fehlt ebenso wie bei Mozart und Michael Haydn. 
Während aber sonst unser Meister bei Texten ernsten Inhaltes (z. B. in 
den Gradualien und Offertorien der Fastenzeit) sein Allerbestes gibt, ist ihm 
die Sequenz von den Todesschauern und Schrecken des Gerichtes nicht 
ebenso gelungen. Übigens ist der Text bedeutend gekürzt und gerade einige 
der ergreifendsten Strophen blieben unvertont. Auch von Tonmalerei, die 
wir sonst bei vielen Vertonungen des Dies irae von den Komponisten beson- 
ders angewendet finden, sehen wir in Albrechtsbergers Vertonung dieses 
Textes sehr wenig. Die Melodie zum quantus tremor beispielsweise könnte 
auch einem ganz gleichgiltigen Text als musikalisches Gewand dienen. 
Das gleiche gilt vom Tuba mirum. 

Die kleineren liturgischen Kompositionen der Gradualien, Offertorien 
und Motetten können wir von einem einheitlichen Gesichtspunkt aus be- 
trachten, weil sie — mit wenigen Ausnahmen — in der Form keine wesent- 
liche Verschiedenheit aufweisen. Eine große Reihe derselben hat (wohl kaum 
vom Komponisten selbst) zwei Texte unterlegt, und zwar meistens einen 
Gradual- und einen Offertoriumstext. Andere wieder erscheinen in dem einen 
Archiv als Graduale, in einem anderen Archiv als Offertorium. Leider 
fehlen gerade bei diesen Kompositionen die Entstehungsdaten fast durch- 
wegs. Man macht auch bei Albrechtsberger die Bemerkung, daß ihm die 
Vertonung der wechselnden Teile in den Meßtexten mehr Anregung bietet, 
als die Komposition des Ordinariums, der feststehenden Teile. So finden 
wir unter den Gradualien und Offertorien eine Reihe von Kompositionen, 
deren Form und Inhalt musikalisch sehr wertvoll erscheinen und die uns 
auch heute noch für den liturgischen Gebrauch viel besser zusagen, als seine 
Meßkompositionen. Vor allem sind es die Texte der Gradualien aus der Vor- 
fasten- und Fastenzeit, die Albrechtsberger in besonders tief empfundener 
Weise vertont hat. Aus den Vertonungen von ÖOffertoriumstexten und der 
anderen Teile des Kirchenjahres interessiert uns formal das Offertorium 
vom zwölften Sonntage nach Pfingsten ‚„Precatus est Moyses ... .‘“, weil der 
Komponist hier zur Verwendung des Rezitativs greift. (Mozart hat das Rezi- 
tatıvr ın ähnlicher Weise verwendet, ın der als Offertorium bezeichneten 
Motette ‚„Convertentur sedentes ... .“, siehe Köchel, Nr. 177.) Die Hinweg- 
lassung des letzten Satzes von dem im Missale vorgeschriebenen Text und der 
Vermerk auf der Organo-Stimme ‚„d’ogni tempo“ lassen erkennen, daß der 
Komponist das Stück als eine Motette aufgefaßt wissen wollte. Der Dienst 
Albrechtsbergers an großen Kirchen, an denen auch das Officium, wenigstens 
an Sonn- und Feiertagen, vollständig gesungen wurde, stellte ihm die Auf- 
gabe, für die Vespern neue Vertonungen von Psalmen, Hymnen und des 
„Magnificat“ zu schaffen. Die Hymnen haben wir bereits früher erwähnt. 
An Vesper-Kompositionen liegen von AÄlbrechtsberger sieben vor, und zwar 
3 „De beata“, ı „De apostolis‘‘ und 3 „De oonfessore‘‘. Jede dieser Vesper 
enthält auch eine Vertonung des Magnificat, nicht aber einen Hymnus. Ebenso 
fehlen Antiphonen, die entweder gar nicht oder choraliter gesungen wurden. 
Außer den vollständigen Vespern sind noch einzelne Psalmen vorhanden. 
Unter diesen ragt besonders ein „Miserere‘‘ hervor, dessen Anlage siebenteilig 
ist und eine ausgesprochen konzertante Form aufweist. Es ıst instrumentiert 
mit 2 Violinen, a Ripieno-Tromboni, Violone und Organo. Die übrigen Ver- 
tonungen einzelner Psalınen sind durchaus einsätzig, von geringerem Umfang 
und ohne Zweifel für die Verwendung bei verschiedenen Vespern bestimmt. 
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Aus praktischen Bedürfnissen heraus erklärt sich auch die vielfache Ver- 
tonung des Magnificat durch unseren Komponisten. Außer den schon früher 
erwähnten, zu den Vesperkompositionen gehörigen ‚‚Magnificat hat 
Albrechtsberger denselben Text noch sechzehnmal separat vertont. Eine Samm- 
lung von zwölf solcher Vertonungen finden wir in Klosterneuburg, Krems- 
münster und Melk. Ob die Zusammenfassung der einzelnen Stücke zu einem 
Samımelband vom Autor selbst herrührt, läßt sich aus keinem der Exemplare 
erweisen. Ein Magnificat in konzertanter Form von größerem Umfang be- 
sitzt die Wiener Nationalbibliothek. Das Exemplar trägt die Bezeichnung: „Del 
signore Albrechtsberger, organista della Corte imp. reale L’Anno 1778.“ Die 
ın Eisenstadt befindliche Oririnslvarkiur trägt noch die Aufcchah: „Pro 
festo Sanctae Taeciliae“. (Them. Verz. Nr. 46.) In diesem Werk, das sehr 
groß angelegt ist, fällt uns die eigenartige Textverteilung auf. Die Kompo- 
sition ist fünfsätzig. Der eigentliche Ganticums-Text wird in den zwei Sätzen, 
Allegro majestoso und Andante grazioso, erledigt. Der dritte Teil ist 
ein Adagio mit „Gloria patri“ als einer Einleitung zum Allegro moderato des 
Textes: „sicut erat in principio“ ...., die letzten Worte: „et in saecula sae- 
culorum amen“, sind einer 222 Takte langen Fuge zugewiesen. Ebenfalls 
dem liturgischen Bedarf entsprechend, hat Albrechtsberger eine größere 
Anzahl von Vertonungen der Marianischen Antiphonen hinterlassen, und zwar 
ıı Alma redemptoris mater, 3 Ave regina, 3 Regina coeli und 5 Salve regina. 
Daß die Vertonung der für den Weihnachtsfestkreis bestimmten Antiphon 
am öftesten erscheint, erklärt sich daraus, daß vom ersten Adventsonntag 
bis Mariae Lichtmeß in einem relativ kurzen Zeitraum mehr Feiertage be- 
gangen werden, als in irgend einem anderen Abschnitt des Kirchenjahres. 
Und gerade wegen der engen Aufeinanderfolge der Feste war eine größere 
Abwechslung in den Kompositionen wünschenswert. Von den Vertonungen 
des Alma redemptoris mater weisen zwei eine breitere Ausgestaltung auf. 
(Them. Verz. Nr. 12 u. Nr. 20.) Im ersten davon tritt zu den das Vokalquartett 
begleitenden zwei Violinen noch eine Solovioline. Die Anlage ist dreiteilig. 
In der zweiten Komposition sind die Singstimmen solistisch behandelt. Auch 
hier haben wir die dreiteilige Anlage, der zweite Teil beginnt bei beiden 
vorliegenden Kompositionen mit dem Textabschnitt „Succurre‘, der dritte . 
mit „Virgo prius“. Von Interesse ist bei Nr. 20 (Entstehungszeit 1761) die 
selbständige melodieführende Verwendung von 2 Tromboni. In beiden be- 
sprochenen Antiphonen finden wir bei den Solosingstimmen au win 
Hinneigung zu Koloraturfiguren. Die übrigen Vertonungen des Textes Alma 
redemptoris mater sind durchaus einsätzig behandelt. Ihre Ausdehnung 
variiert zwischen 29 und 64 Takten Länge. Die Vertonungen der Mariani- 
schen Antiphonen ‚Ave regina ooelorum“ und „Regina coeli“ weisen keine 
besonders erwähnenswerten Merkmale auf. Unter den fünf ‚Salve regina‘ 
sind zwei, in denen Albrechtsberger Melodien des gregorianischen Chorales 
verwendet, wie sie auch heute noch im römischen Antiphonar und im 
Liber usualis der Benediktiner von Solesmes zu finden sind. Schließlich 
mögen noch die Litaneien Erwähnung finden. Ich konnte deren fünf, 
und zwar drei lauretanische und zwei de S. S. Nomine Jesu feststellen. 
Die erste Litanei-Komposition (Lauretana) stammt aus dem Jahre 1767. 
Die Originalpartitur trägt den eigenhändigen Vermerk: Composui in domo 
paterna 9. Oktob. 1767. Der besondere Hinweis, daß er dieses \Verk im 
Vaterhause geschaffen habe, scheint uns darauf hinzudeuten, daß er sich 
in demselben nur vorübergehend aufgehalten habe (them. Verz. Nr. 35). 
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Die nächste datierte Vertonung der lauretanischen Litanei stammt aus dem 
Jahre 1776 (them. Verz. Nr. 37). Sie ist bemerkenswert durch die soli- 
stische Verwendung der Orgel beim Textabschnitt ‚Sancta Maria“. Die dritte 
Lauretana Albrechtsbergers verwendet eine Solo-Viola zum Textabschnitt 
„Rosa mystica“. 

Die Behandlung der Instrumente in Albrechtsbergers 
Kirchenwerken. Albrechtsberger hat seiner „Anweisung zur Kompo- 
sition“ einen „Anhang. eine kurze Beschreibung aller jetzt gewöhnlichen 
und brauchbaren Instrumente samt ihren Tonleitern enthaltend‘ beigefügt. 
Es ist bemerkenswert, daß Seyfried bei der Herausgabe der theoretischen 
Schriften Albrechtsbergers ebenso willkürliche Veränderungen im Text vor- 
nahm, wie er es in dem von ihm veröffentlichten Werk ‚Beethovens 
Studien im Generalbaß, Kontrapunkt und der Kompositionslehre“ getan 
hatte. Da es sich ihm aber doch wohl darum gehandelt haben dürfte, 
Albrechtsbergers „Anweisung zur Komposition“ den inzwischen errungenen 
Fortschritten in der Instrumentation anzupassen, so dürfen wir den vor- 
genommenen Eingriff einigermaßen entschuldigen. Es spricht allerdings 
gegen die bei seinem Lehrer wie bei Mozart und Haydn übliche Art der 
nstrumentation, wenn Seyfried in der zweiten Auflage der ‚„Sämtlichen 
Schriften Albrechtsbergers“ (1837) schreibt: „So dürften wohl auch manche 
ältere Gewohnheiten kaum zu rechtfertigen sein. Dahin gehören beispiels- 
halber: die rauschend figurierten Violinen, die hüpfenden und springenden 
Grundbässe, welche einmal gar zu weltlich klingen; ferner der Übelstand, 
die Posaunen mit der Alt-, Tenor- und Baßstimme in Einklang zu setzen; 
ebensowenig möchten zu billigen sein die zwar durch so viele Beispiele 
gleichsam sanktionierten Solos einzelner Stimmen mit Koloraturen, Trillern 
und Läufen; die Bravourarien mit Kadenzen usw.“ In der ersten Auflage 
des Werkes, die wahrscheinlich bald nach ı81ı6 erschienen ist, liest man 
noch ganz anderes und wohl so, wie es Seyfried bei seinem Lehrer in 
Wort und Beispiel kennen gelernt hat. Dort finden wir in der Besprechung 
des Kirchenstils folgende Sätze (S. 164): „Endlich ist noch zu wissen, 
daß, wenn man zu einem Chor oder Tutti obligate Violinostimmen mit 
laufenden oder springenden Noten setzen will, die Sechzehntel- und Zwei- 
unddreißigstel-Noten die beste Wirkung machen (man vergleiche die Ab- 
lehnung der „rauschend figurierten Violinen“ in der zweiten Auflage); auclı 
ist es gut, wenn die Baßinstrumente und der Generalbaß mit den Violinen 
(welch letztere in unisono gesetzt sind) das Alternativum, die Abwechslung 
bekommen. Endlich findet man auch Sätze, wobei die Violinen mit dem 
Diskant und Alt in unisono gehen, der Basso continuo aber mit Achtel- oder 
Sechzehntel-Noten durchaus arbeitet.“ (Vergl. „die hüpfenden und springenden 
Grundbässe‘“ in der zweiten Auflage.) 

Vom Gebrauche der Oboen lesen wir: „Den zwei Oboen gibt man einen 
leichten Gesang mit Viertel- und Achtel-, auch mit einigen Sechzehntel- 
Noten... Wenn man aber nichts besonderes zur Ausfüllung der Harmonie 
machen will oder kann, so läßt man sie beide in Kırchensätzen lieber mit 
dem Diskant, als mit der Violine (welches letztere selten tunlich ist) ım 
Unisono einhergehen.“ Von den Flöten: „Die Flöten, wenn sie nichts 
Obligates haben, kann man mit dem Alt um eine Oktave höher gehen lassen, 
besonders in Fugen: in anderen Stücken gibt nıan ihnen einen eigenen Gesang, 
bald mit etwas geschwinden, bald mit aushaltenden Noten.“ (Albrechts- 
berger hat in seinen Kirchenkompositionen die Flöte wenig verwendet.) 
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Klarinetten und Waldhörner verwendet Albrechtsberger in den Kirchen- 
kompositionen niemals. Die Behandlung der Clariniı und der Tympani 
brauchen wir nicht weiter zu erörtern. Von den Posaunen lesen wir in der 
ersten Auflage des erwähnten Werkes: „Die erste Posaune (Trombone) 
muß mit dem Alt, die zweite mit dem Tenor, die dritte (welche selten mehr 
gebraucht wird), mit dem Singbasso einhergehen.‘ (In der zweiten Auflage 
wird diese Art der Posaunenverwendung als „Übelstand‘‘ bezeichnet.) Die 
Vorschriften, welche ich im Vorstehenden aus der ersten Auflage der ‚„Sämt- 
lichen Schriften Albrechtsbergers‘“ wiedergegeben habe, sind nichts als die 
Theorie zu der von Albrechtsberger geübten Instrumentationspraxis. Die 
am öftersten vorkommenden Instrumentalbesetzungen in den Kirchenkompo- 
sitionen Albrechtsbergers sind: 

a) 2 Violinen, Violone und Organo, 

b) 2 Violinen, Violone und Organo, 2 Clarini und Tympani. 

Die Verwendung der Viola ist selten. Ebenso, wie erwähnt, die der 
Flöte nur ausnahmsweise. Violoncello und Fagott sind in der Bezeichnung 
Bassi eingeschlossen. Einigemale tritt das Cello auch selbständig hervor. 
Was die Behandlung der Violinen betrifft, so kann man drei Verwendungs- 
arten derselben beobachten: ı. Sie dienen nur zur Verstärkung der Sing- 
stimmen Sopran und Alt. 2. Sie werden in rein figurativer Art gebraucht, 
stehen mit den Singstimmen in keinem stützenden Zusammenhang und er- 
gehen sich hauptsächlich in zerlegten Akkorden oder auf- und absteigender 
Läufen, vielfach mit Einhaltung bestimmter Motive und eines festen Rhythmus. 
3. Es fällt ihnen motivische, thematische und melodiebildende Arbeit zu. 

Die Behandlung der Orgel. Ich habe in die vorliegende Be- 
trachtung des kirchlichen Schaffens Albrechtsbergers die zahlreichen Werke, 
die er für die Orgel geschrieben hat, grundsätzlich nicht einbezogen, da die- 
selben keine eigentlichen liturgischen Kompositionen darstellen und auch eine 
eingehendere Behandlung in einem eigenen Rahmen verdienen. In den speziell 
kirchlichen Werken unseres Meisters hat die Orgel entweder einfach die Rolle 
des Basso continuo in Übereinstimmung mit dem Singbasse zu besorgen oder 
es fällt ihr die Aufgabe zu, durch bewegte Baßfiguren dem in solchen Fällen 
meist ruhigeren Fluß der Singstimmen mehr rhythmisches Leben zu ver- 
leihen. Bei Stücken dieser Art fehlt niemals die das Orgelpedal stützende 
oder auch vertretende Violonstimme. Eine solistische Verwendung der Orgel 
finden wir nur in sehr wenigen Kirchenwerken Albrechtsbergers. 

Die Behandlung des liturgischen Textes. Im allgemeinen 
wird der liturgische Text von Albrechtsberger vollständig korrekt behandelt. 
Auffallende Änderungen oder Auslassungen sind Ausnahmen. Denn unser 
Meister war ein viel zu ernster Künstler und von der Erhabenheit seines Be- 
rufes als Kirchenmusiker zu sehr durchdrungen, um sich etwa leichtsinnig 
über die bestehenden liturgischen Vorschriften hinwegzusetzen oder mit 
Bedacht gegen dieselben zu handeln. Wenn in einzelnen seiner Werke das 
Hauptgewicht im Instrumentalen zu liegen scheint, so wird der Text doch 
meist vollständig und ohne störende Umstellungen gebracht. Diejenigen Ver- 
stöße gegen eine ganz korrekte Behandlung des liturgischen Textes, die 
wir bei Albrechtsberger bemerken können, finden wir ebenso bei allen seinen 
Zeitgenossen und noch vielen Nachfolgern, die für die Kirche schrieben. 
In dieser Hinsicht wäre zu erwähnen: ı. Die Unvollständigkeit des Textes 
der meisten Gradualien; 2. Textauslassungen bei absichtlich kurz gehaltenen 
Messen; 3. die Übereinanderlegung verschiedener ‘Sätze vornehmlich im Credo 
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in den einzelnen Stimmen, wodurch mit der Kürze des Tonsatzes auch die 
Fiktion der textlichen Vollständigkeit erreicht wird. Die Deklamation des 
lateinischen Textes ist fast durchaus korrekt. 

Schlußbemerkung. Außer den im Vorstehenden bereits angeführ- 
ten liturgischen Kompositionsgattungen schuf Albrechtsberger noch eine große 
Anzahl meist kleinerer Werke, die verschiedenen Anlässen des liturgischen 
Gebrauches dienen. Die Zahl der von mir festgestellten Kirchenwerke 
Albrechtsbergers beträgt 279. Die Hauptquellen waren: ı.Das fürstl Ester- 
hazysche Musikarchiv in Eisenstadt. 2. Musikarchiv des Stiftes Kloster- 
neuburg. Fürst Nikolaus von Esterhazy-Galantha kaufte im Jahre 1812 eine 
große Anzahl von Partituren aus dem Nachlasse Albrechtsbergers von dessen 
Witwe, darunter auch viele Kirchenkompositionen. Im Archiv des Stiftes 
Klosterneuburg befindet sich nur Stimmenmaterial mit zahlreichen vom 
Komponisten selbst geschriebenen Stimmen. Außer diesen Hauptquellen liefer- 
ten noch Beiträge: Die Nationalbibliothek Wien; die preußische und bayrische 
Staatsbibliothek zu Berlin und München; die Bibliothek der königlichen 
Musikakademie in Stockholm, die Jcehann Georg Albrechtsberger im 
Jahre 1798 zu ihrem Mitglied ernannt hatte; die Szechenysche Bibliothek des 
Nationalmuseums in Budapest; die Archive der Gesellschaft der Musik- 
freunde in Wien und der Metropolitankirche zu St. Stefan, die Kirchen- 
chöre von St. Michael in Wien und Totis (Ungarn); ferner die Musikarchive 
der Stifte St. Florian, Göttweig, Heiligenkreuz, Herzogenburg, Kremsmünster, 
Lambach, Melk, Seitenstetten und Zwettl. Von den 279 Kirchenkompositionen 
sind 154 datiert, davon der größere Teil von des Meisters eigener Hand. Was 
uns in der Betrachtung der Schreibweise Albrechtsbergers an der Hand seiner 
Kirchenkompositionen besonders auffällt, ist, daß schon die ersten, also 
aus seiner frühesten Zeit stammenden Werke, eine Sicherheit im strengen 
Satze aufweisen, die auch von den Werken seiner späteren Periode nicht 
mehr übertroffen wird. Umsomehr vermissen wir daher auch das Wissen 
um einen Lehrer, der unseren Meister im Kontrapunkt und in der Kom- 
position unterwiesen hätte. Seyfried erwähnt (a. a. O.) einen Ausspruch, 
den Albrechtsberger ‚in seiner naiven Offenherzigkeit” nicht selten getan 
haben soll: „Ich habe gar kein Verdienst dabei, daß ich gute Fugen mache. 
Denn mir fällt kein Gedanke ein, der sich nicht zum doppelten Kontrapunkt 
brauchen läßt.“ Also eine glückliche Naturanlage, die ihn mit Leichtigkeit 
schaffen ließ, was anderen nur mit vielem Schweiße gelingt. Vielleicht war 
aber gerade das, was ihm als ein besonderer Vorteil, als außerordentliches 
Geschenk der Natur erscheinen mochte, ein Grund, daß seine Werke den 
Wechsel der Zeiten nicht zu überdauern vermochten. Vielleicht könnte man 
hier einen Ausspruch des Horaz in Analogie heranziehen: ‚Non satıs est 
pulchra esse poemata, dulcia sunto.‘“ Es läßt sich dies auch sehr gut auf 
die Musik anwenden. Die großen Zeitgenossen Albrechtsbergers, Haydn und 
Mozart, besaßen das Gottesgeschenk, mit dem „pulchrum“ der Form auch 
das ‚‚dulce‘“‘ des Inhaltes zu verbinden. In der Schönheit der Form kann 
Albrechtisberger in seinen Kirchenwerken unbedingt mit den genannten 
Meistern den Wettstreit aufnehmen; der Forderung des ‚dulcia sunto“ ın 
der Erfindung nachzukommen — diese Gabe hatte ihm der Schöpfer aller- 
dings nicht im gleichen Maße wie jenen gegeben. Erfindungsarm war 
Albrechtsberger durchaus nicht. Davon zeugt allein die Zahl seiner kirch- 
lichen Werke, ganz abgesehen von der grolßsen Zahl seiner Orgel- und pro- 
fanen \WVerke. Man kann sagen, daß Albrechtsberger als Komponist den 
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Weg von der Polyphonie zur Homophonie gemacht hat. Während in seinen 
früheren Werken überall die Polyphonie bevorzugt wird, zieht sich diese 
z. B. in seinen letzten Messen auf eine oder zwei Fugen zurück, während 
alles andere homophon gehalten ist. Man fühlt aber förmlich, wie Albrechts- 
berger sich gerade in den Teilen, wo er seiner eigentlichen Kunst recht 
den Lauf lassen kann, am wohlsten befindet, während er in einzelnen homo- 
phonen Sätzen manchmal fast banal wird. Wenn Seyfried jenem oben zitierten 
Ausspruch des Meisters die Behauptung voranstellt, „der sogenannte galante 
Stil konnte nie seine eigentliche Sphäre sein‘, so bezieht sich das zunächst 
wohl auf die weltlichen Musikwerke Albrechtsbergers, kann aber mutalis 
mutandis auch auf seine Kirchenkompositionen angewendet werden. 


Salieri als Kirchenmusiker 
Von Rudolf Nützlader 


Der Name Salieri ist wohl jedem, der sich nur einigermaßen mit 
Musikgeschichte beschäftigt, geläufig. Man kennt ihn als berühmten Opern- 
komponisten, man kennt ihn als Lehrer Beethovens und Schuberts. Zu wissen, 
daß er auch ein fruchtbarer Kirchenkomponist gewesen ist — dazu bedarf 
es schon näherer Bekanntschaft mit der Geschichte der Wiener Kirchenmusik. 
Die Stellung, welche Salieri in letzterer einnimmt, wurde bislang niemals 
näher untersucht, obwohl sein Wirken in die Zeit der Klassiker fällt, in eine 
Epoche, welche bereits nach den verschiedensten Richtungen durchforscht 
wurde. 

Antonio Salieri (1750— 1825) war bekanntlich Hofkapellmeister und 
Dirigent der Hofsängerkapelle. Für diese waren denn auch seine kirchen- 
musikalischen Werke fast ausschließlich bestimmt. Sie finden sich größten- 
teils als Manuskripte im Archiv der Wiener Hofkapelle, von wo sie zum Teil 
in die Musikaliensammlung der Hofbibliothek (jetzt Nationalbibliothek) über- 
tragen wurden. Abschriften finden sich in den verschiedenen Kirchen Wiens, 
während es außerhalb der Metropole vornehmlich Klosterarchive sind, welche 
in ihren Beständen Werke Salieris aufweisen. Ein Verzeichnis seiner sämt- 
lichen Kirchenwerke ist in der zwei Jahre nach des Meisters Tod erschienenen 
Salieri-Biographie aus der Feder seines langjährigen Freundes J. F. Mosel 
enthalten. Es ist dies eine im Jahre 1818 von Salieri selbst verfaßte Zu- 
sammenstellung seiner Kompositionen, worin die Kirchenmusik an erster 
Stelle steht. Zu Vergleichszwecken konnten auch die einzelnen Kataloge des 
Wiener Hofkapellarchives herangezogen werden. Ein ausführliches thema- 
tısches Verzeichnis aller Kirchenwerke Salieris enthält die Wiener Disser- 
tation des Verfassers ‚Salieri als Kirchenmusiker‘‘. Aus dieser ist zu ent- 
nehmen, daß Salieri 6 vollständige Messen, ı großes Requiem, an 
Propriumstücken ı4 Gradualien, 30 Offertorien, 9 Psalmen, 2 Litaneien, 
8 Hymnen, 6 Motetten und verschiedentliche kleinere Stücke geschrieben hat, 
im ganzen daher über hundert größere oder kleinere Stücke. Die Komposition 
dieser Werke verteilt sich auf die lange Zeit seines künstlerischen Wirkens. 
Denn schon als Jüngling in den Sechziger jahren des ı8. Jahrhunderts und 
noch bis in die Zwanzigerjahre des 19. Jahrhunderts, als alter siecher Mann, 
schuf er auf kirchenmusikalischem Gebiete. 

Salıeri, der aus der venezianischen Provinz stammte, wurde ım Jahre 
1766 in Venedig, wo ein Mäzen den talentierten Knaben ausbilden lassen 
wollte, von Gassmann, dem Wiener kammer-Compositor und nach- 
maligem Hofkapellmeister, ‚entdeckt‘ und gleich nach Wien mitgenommen. 
Hier unterwies ihn Gassmann in der Komposition nach der strengen Schule 
des ‚‚Gradus ad Parnassum‘‘ von J. J. Fux. Die erste Frucht dieses Studiums 
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bildete eine „Missa in Stylo a capella“ aus dem Jahre 1767. Nach dem 
Vorbilde der „Missa canonica“ Fux’, ja sogar unter motivischer Anlehnung 
an diese, ist sie fast ganz durchimitiert geschrieben und wohl als gediegene 
Schularbeit zu bezeichnen. Eine Aufführung dürfte sie kaum erlebt haben. 
Bemerkenswert ist, daß Salieri außer dieser Messe und der im hohen Alter 
geschriebenen Motette „Improperium‘ und einer Litanei kein einziges seiner 
Kirchenstücke für den „Chor ohne Begleitung“ geschrieben hat. Aus der 
Lehrzeit bei Gassmann stammen wohl auch noch einige kleinere Stücke und 
zwar ein „Tantum ergo‘ mit „Genitori‘ und ein „Salve Regina‘. Im Gegen- 
satz zu der genannten Messe weisen diese bereits instrumentierten Stücke in 
Hinsicht auf Melodik und formalen Aufbau schon neapolitanische Stilmerk- 
male auf. 

Nach dem Tode Gassmanns — in Jahre 1774 — steigt Salieri zum 
Hofkompositor auf. Nun beginnt für den jungen Meister die Epoche seiner 
großen Erfolge als Opernkomponist. Für die kirchenmusikalische Produktion 
bleibt ihm wenig Zeit übrig. Außer einer kleinen belanglosen Motette „Vox 
tua mi Jesu‘ fällt in dieses Dezennium bloß ein ÖOffertorium ‚Timete 
populi“ und wahrscheinlich die Komposition seiner ersten Instrumental- 
messe. Durch Kontrastwirkungen belebt läßt das Offertorium in seinem 
Autor den Opernkomponisten ahnen. In der Messe in D, welche schon 
ganz im neapolitanischen Fahrwasser segelt, sucht Salieri immerhin eigene 
Wege zu gehen. Schon mit dem ob seiner Irregularität interessierenden 
Beginne dieser Messe (Beisp. ı) verläßt Salieri die ausgetretenen Pfade des 
bis dahin gebräuchlichen kürzeren oder längeren Ritornells. Das „Christe‘“ 
ist nach altem Muster gearbeitet, d. h. fugiert gehalten. Das „Gloria“ 
bricht ebenfalls mit der Tradition durch Einschiebung kleinerer Adagio- 
Sätzchen im Dreivierteltakt. Den Abschluß der Fuge bildet eine kurze, aber 
interessante Koda. Mehr schematisch ist das ‚Credo‘ mit seinem „parlando - 
mäßigen Thema und einer „A-cappella““-Kantilene bei ‚et incarnatus est”. 
Nach einem wuchtigen „Sanctus‘“ wirkt das breite ‚„Benedictus‘ mit konzer- 
tanter Geige und Cello als Iyrıscher Ruhepunkt, während sich die anderen 
Sätze einer angenehm auffallenden Formknappheit befleißen. Im ‚„Agnus“ 
verwendet Salieri die historisch übliche, durch Bach berühmt gewordene 
abwärtssteigende verminderte Septime. 

1788 erhält Salieri die durch das Ableben Bonnos vakant gewordene 
Stelle des Hofkapellmeisterss am Wiener Hofe mit ihren umfangreichen 
Agenden und schon zwei Jahre später bittet er um Entlastung. Mit kaiser- 
licher Erlaubnis legt er die Direktion der Oper nieder und seine offizielle 
Funktion bei Hofe wird nun die eines „Dirigenten der Hofsängerkapelle‘. 
Als solcher stellt er sich mit einem „Krönungs-Te Deum“ ein, das in stili- 
stischem Zusammenhang mit der Messe ın D steht. Dieses Te Deum arbeitet 
er im Jahre 1799 für Doppelchor mit großem Orchester um. In diesem 
Jahre entstand auch die „Doppelchormesse in C“. Hier zeigt sich 
Salieri als Meister dieses Kunstmittels. ‚Cori spezzati“-Technik und Chor- 
spaltung sind ihm wie den alten Venezianern geläufig. Von packender Wir- 
kung ist die „Gloria“-Schlußfuge. (Beisp. 2.) Sie wird vom ersten Chor 
gebracht, während der zweite Chor nur zur Verstärkung der aus dem Drei- 
klang gebildeten Bekräftigungsformel ‚Amen, amen“ herangezogen wird. 
Ähnlich wirkt die Wiederholung des Wortes „Credo“ nach jedem Glaubens- 
satz (die typische „Gredo-Messe‘‘ des ı8. Jahrhunderts). Das „Agnus“ zeigt 
Salieri ganz auf der Höhe seines Könnens, indem er Nachahmung und 
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Modulation in einer — man möchte sagen — raffinierten Weise verwendet. 
(Beisp. 3.) Die Modulationsordnung dieses Satzes ist folgende: 


I. Agnus G—es, Nachspiel mit Trugschluß nach Ces (H). 
2. Agnus H—d, Nachspiel mit Trugschluß nach B. 

3. B—-d—a—E (Halbschluß). 

Dona C. 


Zur Erstaufführung dieser Messe komponierte Salieri auch zwei doppel- 
chörige Einlagestücke, nämlich ‚Venite gentes‘‘ und „Cantate Domino“. 


ı80/ arbeitete Salieri an seinem berühmten Requiem, das jedenfalls 
als Hauptwerk seiner kirchenmusikalischen Produktion anzusehen ist. Der 
liturgische Text ist samt Libera durchkomponiert, nur der „Tractus“ fehlt. 
Der Orchesterapparat ist durch ein Englisch-Horn bereichert. Die übliche Drei- 
teiligkeit des ersten Satzes ist auch als formales Prinzip des grandiosen 
„Dies irae“ feststellbar, indem sich dessen Teile deutlich um das die ge- 
schlossene Form des Rondo aufweisende ‚„Recordare“ als Mittelpunkt grup- 
pieren, während die übrigen Sätze von dem schon bei der ersten Messe (in D) 
geschilderten Typus nicht sonderlich abweichen. Das ‚„Benedictus‘ kontra- 
stiert tonartlich stark. Es ist in der von der Grundtonart c weit entfernten 
Tonart A und wird vom Soloquartett, von CGhorantworten unterbrochen, 
gebracht. Sehr interessant ist das „Libera““ durch den geschlossenen Modu- 
lationskreis c—As—(Fes) E-C—As—c. Stark ausgeprägter Formensinn und 
eine glänzende Orchestrierung zeichnen das Werk, welches Salieri zu seiner 
eigenen Leichenfeier aufgeführt wissen wollte, ganz besonders aus. Zeitlich 
fällt diese Komposition mit dem Aufhören der Opernproduktion zusammen. 
In der Folge schrieb Salieri hauptsächlich Kirchenstücke. 


Seine vielleicht durch die Kriegsereignisse beeinflußte elegische Stim- 
mung hält auch noch in einigen Propriumstücken, wie ‚„Miserere nostri‘, 
„De profundis“ und „Salvum fac populum“ und insbesondere in der 
d-Messe aus dem Jahre 1805 vor. Wieder ist es die meisterhafte Behand- 
lung des Soloquartetts, welche vor allem anderen auffällt. Das typisch-neapoli- 
tanische „Gloria“ mit seiner Zerlegung in kleine Sätze erhält einen in die 
Augen springenden Gegensatz im „Credo“, dessen Ecksätze rein imitatorisch 
gearbeitet sind. In einer zweiten vorhandenen Bearbeitung des „Credo“ nahm 
Salieri allerdings vom Kanon Abstand und fügte eine Schlußfuge an. Beim 
„Sanctus ıst ein irregulärer Beginn zu konstatieren, indem die Singstimmen 
mit dem verminderten Septimenakkord einsetzen. Eine Besonderheit liegt 
noch in der Wahl der Dur-Tonart für das „Agnus‘“. 

In der Reihe der im ersten Jahrzehnt des ıg9. Jahrhunderts ent- 
standenen Propriumstücke ist ganz besonders erwähnenswert das ungemein 
zarte, stimmungsvolle ‚„Justorum animae‘“ mit Begleitung von sordinierten 
Streichinstrumenten, ın welchem einem Unisono-Thema der Bässe ein drei- 
stimmiger Satz der ÜOberstimmen gegenübergestellt wird. Von ähnlicher 
intimer Wirkung ist auch ein Offertorium „O quam bonus“ mit Pizzicato- 
Begleitung. 

Nach einer mehrjährigen Pause setzt im Kriegsjahr 1809 erneutes 
Schaffen ein, das jedoch von einer ganz veränderten Stimmung getragen ist. 
Denn sonnige Ruhe und lleiterkeit spricht aus der Messe in B. Der Meister 
befleißigt sich hier einer volkstümlichen Melodik, die jedenfalls von der 
Wiener klassischen Schule beeinflußt ist. Unter den angewendeten Kunst- 
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mitteln steht wieder das Soloquartett an erster Stelle. Die Behandlung des- 
selben beschränkt sich aber nicht mehr wie früher auf eine bloße Gegen- 
überstellung, sondern läuft auf ein Konzertieren mit dem Chor unter Heraus- 
arbeitung eines motivischen Kontrastes hinaus. Eine Merkwürdigkeit dieser 
Messe besteht darin, daß sie außer einer kleinen Nachahmungsarbeit am 
Schlusse des ‚Gloria‘ keine Fuge enthält. An deren Stelle dient im „Credo“ 
als Steigerungsmittel eine grandiose Figuration der Bässe unter einem durch 
36 Takte in langen Notenwerten gehaltenen ‚Amen.‘ Das tief empfundene 
„et incarnatus est‘‘ (Beispiel 4) und das „Crucifixus‘‘ zeigen starke Abhängig- 
keit von der Wiener klassischen Schule und erinnern lebhaft an die analogen 
Stellen in der Heiligmesse von Haydn. Auch das stimmungsvolle ‚„Benedictus‘ 
ist voll keuschen Empfindens. 

Diese B-Messe ist das letzte der vollständigen Messenwerke Salıeris, 
da von weiteren nur Bruchstücke vorhanden sind. In einem solchen „Kyrie 
in C’“ verwendet er die Orgel solistisch. Aus der Zeit zwischen 1809 und 
ı812 datiert noch eine Reihe von Propriumstücken, von denen aber nur dem 
‚„Audite vocem‘ einige Bedeutung zukommt, welche wohl in der plastischen 
Herausarbeitung von Gegensätzen begründet sein mag. Dieses Stück wird 
auch heute manchmal aufgeführt. 

Im Jahre 1815 wendet sich Salieri der Komposition von Psalmen 
zu, von denen die Hofkapelle neun Stück besitzt und zwar die gebräuchlichen 
Vesperpsalmen mit zwei ‚Magnificat‘“ sowie zwei „De profundis“. Drei 
dieser Psalmen lehnen sich motivisch an die gregorianische Psalmodie an, 
und archaisieren so. Das herrliche ‚De profundis in f‘“ behält sogar die Anti- 
phonie durchaus bei. Für die große Beliebtheit dieses Werkes spricht der 
Umstand, daß es auch heute noch fast alljährlich am Allerseelentag in 
der Burgkapelle zu hören ist. Bei dem „Magnificat in F“ sind Pauken in 
C und G vorgeschrieben, was wohl darauf zurückzuführen ist, daß die 
CG-Harmonie ‚dominiert‘. Im zweiten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts fließt 
die Quelle des Schaffens schon sehr spärlich. Aus der Zeit zwischen 1815 
und ı820 liegen nur einige Gelegenheitsstücke und etliche Umarbeitungen 
sowie die Fertigstellung des zweiten „Te Deum‘“ vor. Nur einmal rafft sich 
der Meister auf, indem er ein zweites Requiem versucht, es gedeiht aber nur 
bis zum ‚Dies ırae‘‘. Prunkvoll instrumentiert, verrät es bis zum ‚‚Recordare‘ 
die ganze Satzkunst Salieris, um von da ab einem unmbotivierten Stilwechsel 
zu verfallen. Von hier aus ist es nur stilisierte Psalmodie. Der Vollständigkeit 
halber sei noch erwähnt, daß von der Hand Salieris noch zwei Litaneien und 
einige Motetten existieren. Eine solche aus dem Jahre 1820 „Spiritus meus“ 
bildet auch den Schwanengesang des Meisters. Zu seinem körperlichen Ver- 
fall gesellt sich auch noch geistige Trübung und fünf Jahre später be- 
schließt er sein der Kunst geweihtes Leben. 

An der Hand dieses vorstehenden, im Anschlusse an eine flüchtige 
Darstellung des Lebenslaufes gewonnenen Überblickes über sein kirchen- 
musikalisches Schaffen möge nun eine stilkritische Erfassung desselben 
und eine Einordnung in die Musikgeschichte versucht werden. 

Die Kirchenwerke Salieris umfassen ‘das gesamte Gebiet der katho- 
lischen Kirchenmusik, wie sie namentlich um die Wende des ı8. Jahr- 
hunderts in der Wiener Hofkapelle gebräuchlich war. Was zunächst die 
Formen anbelangt, so sind in dieser Hinsicht in den Messen ganz erhebliche 
Unterschiede festzustellen. Das ‚Kyrie‘“ ist ziemlich frei behandelt. Die 
reine Dacapoform kommt nicht vor. Entweder ist das zweite „Kyrie‘ eine 
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Variierung des ersten oder es sind alle drei Teile motivisch verschieden. Die 
Dreiteiligkeit beherrscht auch das „Gloria“ und „Credo“, indem zwei im 
Zeitmaße rasche Ecksätze einen langsamen Mittelsatz einschließen. Die Eck- 
sätze stehen gewöhnlich in irgend einer Beziehung zueinander, entweder 
motivisch oder in der Form. Der kontrastierende Mittelsatz zeichnet sich 
durch eine schöne, abgerundete Form aus. „Sanctus‘‘, „Benedictus“ und 
„Agnus sind ziemlich schematisch. Als Zeitmaß des „Benedictus““ schreibt 
Salieri ausnahmslos Andante vor, die Form dieser ariosen Sätze ist haupt- 
sächlich die Dacapoform. Das „Hosanna“ ist in der Regel dem „Sanctus‘'- 
Hosanna entnommen. Vom ‚„Agnus“ ist, wie bei den Neapolitanern meist 
das „Dona‘ scharf getrennt. Im. Requiem ist es das „Dies irae‘, dessen for- 
male Behandlung Salieri ganz besonders am Herzen liegt. Im großen Requiem 
sind die einzelnen Teile untereinander gegensätzlich: 

Dies irae c 4/4 Andante maestoso 

Tuba mirum c 4/4 Allegro molto 

Rex tremendae c 4/4 Adagio 

Recordare B 3/4 Andante con moto 

Lacrimosa B 4/4 Andante maestoso 

Huic ergo Es 3/4 Larghetto, 
wobei das ‚Recordare‘‘ dadurch eine Sonderstellung einnimmt, daß ihm 
allein eine geschlossene Ferm zugedacht ist, nämlich die des Rondo, welcher 
Form sich Salieri sonst nur noch in der Fronleichnams-Sequenz „Lauda 
Sion‘ bedient. Eine solche wohltuende Gegensätzlichkeit herrscht auch im 
„Domine“. Die Propriumstücke haben vorwaltend die Form a-+a’, also 
Zweiteiligkeit mit Variation im zweiten Teil, die übrigen sind ganz durch- 
komponiert oder zeigen die Form a+a’+b (Koda) oder die Dacapoform 
aba”. Form und Gliederung der übrigen Kirchenstücke, wie Psalmen, 
Hymnen und Litaneien ist schon textlich gegeben und im allgemeinen die 
typisch-neapolitanische, wie sie vorzüglich in der Unterteilung der Laure- 
tanischen Litanei hervortritt. Im ganzen betrachtet zeichnen sich die Kirchen- 
werke in formeller Hinsicht durch Gedrängtheit, klare Gliederung und Über- 
sichtlichkeit bei Vermeidung unnötiger Längen und Weitschweifigkeiten aus. 
Solche kommen nur ganz ausnahınsweise vor und fallen daher in keiner 
Weise ins Gewicht. 

Um auf die Melodik überzugehen, wäre zunächst die Behandlung 
der Singstimme zu untersuchen. An den Umfang der menschlichen Stimme 
stellt Salieri nur mäßige Anforderungen, wie er ja auch die Instrumente 
durchaus sachgemäß behandelt. Der Sopran geht nur ausnahmsweise bis 
zum b?, der Alt nur selten über das c? hinaus, der Tenor nicht über das a! 
und im Baß gehört das es! zu den Ausnahmen. Lang auszuhaltende Töne der 
höchsten Lage, die mit mehr als der gewöhnlichen Anstrengung verbunden 
sind, kommen nur im „Hosanna‘“ der d-moll-Messe vor, wo der Alt das d? 
und der Tenor das al durch mehrere Takte auszuhalten haben. Auch in 
der Richtung nach der Tiefe wird der normale Stimmenumfang nie über- 
schritten. Die zu singenden Intervalle bewegen sich nicht über die Oktave 
hinaus, nur im ÖOffertorium ‚„Laudate Dominum‘“ findet sich das Intervall 
der kleinen None cis—d’!). Auch übermäßige und verminderte Intervalle sind 
bei Salieri nie „unsanglich“. Solche wendet Salieri nur an, wenn er damit 


ı) Ein Intervallsprung, wie z. B. in der B-Messe Gassmanns, von einer 
Duodecime d’—a‘' wäre bei Salieri undenkbar. 
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einen bestimmten Ausdruck bezweckt, so z. B. in der ı. Messe den vermin- 
derten Septimenschritt f?2—gis! (,Suscipe‘“) und bl—cis! (,„Agnus‘). Im 
zweiten „Kyrie‘‘ der gleichen Messe beschreibt der Sopran die melodische 
Linie des Beisp. 5. Die darin enthaltenen Intervalle der verminderten Quart 
cis®—f? und der übermäßigen Sekunde cis—b! dienen offenbar dem Aus- 
drucke des aus Reue und Zerknirschung entspringenden Schmerzes. Die dem 
verminderten Septimensprung innewohnende Harmonie des verminderten Sep- 
timenakkordes gebraucht Salieri mit Vorliebe als Ausdruck des Herben, 
wofür sich in seinen Kirchenwerken genug Beispiele finden. Den Ausdruck 
des Pathetischen, der insbesondere beim Sanctus-Beginn am Platze ist, erzielt 
er unschwer durch Dreiklangsmotive mit punktiertem Rhythmus in den 
Blechbläsern. Der Ausdruck des Süßlichen kommt zwar auch vor, jedoch 
ganz vereinzelt, was für eine ästhetische Betrachtung seiner Kirchenwerke 
von nicht zu unterschätzender Bedeutung ist. Außer dem ‚„Adoramus‘ der 
I. Messe (Beisp. 6) und den süßlichen Verzierungen im Graduale ‚„Benedicamus 
Domino“ dürften aber wohl kaum Stellen von ausgesprochener Weichlich- 
keit im Ausdruck zu finden sein. Wahrheit des Ausdruckes kann man daher 
Salieri nicht absprechen. Dieser Behauptung widerspricht keineswegs die 
Verwendung des Ziergesanges, wie ja überhaupt Salieris Melismatik sich 
in solchen Grenzen bewegt, daß sie niemals den Eindruck des Unwahrem, 
Spielerischen erwecken könnte. Dadurch erhebt sich Salieri ganz bedeutend 
über den Durchschnitt der neapolitanischen Kirchenkomponisten. Der Kunst- 
gesang gelangt naturgemäß besonders im „Benedictus“, dem Davidschen 
Lobgesang auf den Gottessohn, zur Entfaltung, da die übrigen Teile des Meß- 
formulares wenig Gelegenheit zu lyrischen Ergüssen geben. Die Koloratur 
wird aber auch hier nicht Selbstzweck und erscheint sohin, was für Salieris 
Melismatik das Ausschlaggebende ist, sozusagen aus dem allgemeinen Ge- 
brauch des ı8. Jahrhunderts herausgehoben und auf ein höheres Niveau 
gebracht. Salieri stand in diesem Bestreben sichtlich im Banne der reinigenden 
Reformen seines von ihm so hoch verehrten Vorbildes Gluck, der ja über 
ihn gesagt haben soll, „daß ihm der Ausländer allein alles ablerne, weil die 
Deutschen nichts lernen‘.:) Die Fiorituren sind in den autographen Par- 
tituren sämtlich ausgeschrieben, nur der Doppelschlag wird, und auch dies 
nur in zwei Fällen, abbreviert (<>). Auch der sparsame Gebrauch des Trillers 
verdient Erwähnung. Die Chromatik spielt in Salieris Kirchenwerken 
im allgemeinen eine untergeordnete Rolle. Chromatische Führungen kommen 
natürlich stellenweise ın allen Stimmen vor, eine erhebliche Bedeutung 
kommt ihnen, abgesehen von wenigen Fällen, in denen sie den Ausdruck des 
Schmerzes unterstützen, nicht zu — die Motivik Salieris ist eben eine dia- 
tonische. Es ist bemerkenswert, daß in Salieris späteren Werken die melo- 
dische Erfindungskraft merklich nachläßt. Betrachtet man in dieser Hinsicht 
die Stelle (Beisp. 7) des Offertoriums „O altitudo divitiarum“, so scheint 
sich ein Hang zu gesuchter Harmonik auf Kosten der schönen melodischen 
Linie einstellen zu wollen. 

Was Rhythmik und Harmonik betrifft, so kann füglich be- 
hauptet werden, daß hierin Salieri kaum jemals vom Natürlich-Gefälligen 
abgeht. Sein guter Geschmack, der sich von keiner Sucht nach Originalıtät 
beirren läßt, äußert sich schon in der zweckbewußten Wahl der Takt- und 
Tonarten. Gerader und ungerader Takt erscheint auf die einfachsten Ver- 
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hältnisse gebracht (4/4, 2/4, a/a, 6/8, 3/4, 6/4, 3/2). Ein einziges Mal 
schreibt er, und zwar in seiner „Missa a capella‘“, den sogenannten großen 
Allabrevetakt (4/2) vor. In der Wahl seiner Tonarten geht er nicht über 
3# und 4) hinaus. Im Psalm ‚„Confitebor“ finden sich sogar 6# jedoch 
nur eine kleine Strecke lang und aus einem bestimmten Grunde. Diese Ton- 
art wird nämlich durch ein gewisses System in der Modulation, von dem 
noch die Rede sein wird, bedingt und bildet die Zwischenstufe zu den p-Ton- 
arten, welche mittels einer enharmonischen Verwechslung erreicht werden. 
Das ästhetische Moment, das bei der Wahl der Tonarten jedesfalls mit- 
spricht, steht im Einklange mit dem allgemeinen Empfinden seiner Zeit. 
Für das Feierlich-Pathetische bevorzugt er C, seltener Es, für das Liebliche, 
Friedvoll-Sanfte wählt er von den en A, von den b-Tonarten B. 
Kirchenstücke in Moll gehören bei Salieri — und dies mag vielleicht seinem 
im allgemeinen gemütvoll-heiteren Wesen entspringen — zu den Aus- 
nahmen. 3) Von seinen 40 Propriumstücken stehen nur drei in Moll, von 
den Psalmen nur die beiden ‚De profundis“‘-Kompositionen. Von den Messen 
beginnt nur die zweite in Moll, ja nicht einmal die Totenmesse ist für ihn 
unbedingt Domäne des Moll-Geschlechtes: Das zweite Requiem schreibt er ın 
C-dur! In dieser Hinsicht fällt auch auf, daß bei Salıeri das „Agnus“ 
nur bei der ersten Messe in Moll, sonst stets in Dur komponiert ist. Die ein- 
zelnen Messensätze stehen natürlich nicht in der gleichen Tonart, eine Haupt- 
tonart ist jedoch leicht zu erkennen. Es muß hervorgehoben werden, daß 
Salieri in seinen späteren Messenwerken für einen Wechsel der Tonart bei den 
einzelnen Sätzen eingenommen ist und insbesondere für das „Benedictus“ ent- 
fernte Tonarten heranzieht. 

| Seine Motive entnimmt Salieri mit Vorliebe dem Dreiklange oder der 
diatonischen Tonleiter. Auf größeren Intervallsprüngen basierende Motive 
sind in der Minderzahl. Die Themen sind selten kurzatmig, anderseits wird 
auch der Bogen nicht überspannt, so daß ın der Thematik eine gewisse Pro- 
portionalität besteht, welche insbesondere in der ausgesprochenen Dispo- 
sition zur Zugrundelegung der achttaktigen Periode zum Ausdruck kommt. 
Diese glatte Periodisierung hat etwas Volkstümliches an sich — ein Zug, der 
Salieris Kirchenwerken keineswegs zum Nachteil gereicht. Diese Acht- 
taktigkeit ist eine konzeptiv-organische. Es birgt daher auch eine als Irre- 
gularität zu wertende Erscheinung, wie z. B. der Beginn der ersten Messe, 
wo das Thema vom Orchester begonnen und im 5. Takt, also inmitten der 
achttaktigen Periode, vom Chor übernommen wird, keine Härte. Ein und das- 
selbe Thema verwendet Salieri gewöhnlich nicht über einen Satz oder einen 
Abschnitt eines solchen hinaus, z. B. im ersten Teil des ‚Credo‘ bis zum 
„descendit‘“. Eine motivische Einheitlichkeit zwischen den einzelnen Messen- 
sätzen oder auch nur Abschnitten derselben herzustellen, ıst nicht Salıerıs 
Sache. Wenn wie in der 2. Messe im „Quoniam‘‘ das „Gloria“-Motiv unver- 
ändert auftaucht, so ist dies nur eine Reprise. Allenfalls läßt sich ein motivi- 
sCher Zusammenhang im „Agnus‘ der 3. Messe herstellen, wo das Moll-Motiv 
eines Zwischenspieles (Beisp. 8) als Dur-Motiv des ‚‚Dona‘ (Beisp. 9) wieder- 
kehrt. Variation eines Themas als Konstruktionsmittel für den Bau eines 
Satzes fehlt natürlich bei Salieri ebensowenig wie bei anderen Kirchenkompo- 


°, Vergl. die Ausführungen von Guido Adler über die Vorherrschaft des Dur in 
Kirchenwerken des 17. und 18. Jahrh. im Beiheft der Denkmäler der Tonkunst in 
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nisten. Nur in einem Falle erstreckt sich die Variation über mehrere Sätze, 
nämlich in der A-cappella-Messe, die im alten, obligaten Stile geschrieben ist. 
Ebenso konnte sich 8 lieri zu einer motivischen Arbeit im Sinne des obli- 
gaten Akkompagnements, wie es Beethoven pflegte, in keinem seiner Kirchen- 
werke aufschwingen. 

Die Harmonik Salieris trägt Teine, einfallsreiche Züge. Er be- 
herrschte die Satzkunst in außerordentlichem Maße. weswegen ihn ja auch 
Beethoven sehr schätzte. Verstöße gegen die Reinheit des Satzes wird man 
bei Salieri kaum entdecken können. Gelegentliche Mängel, die ja mehr oder 
weniger bei jedem Komponisten vorkommen, sind bedeutungslos, so z. B. 
die auch bei Salieri unterlaufenden Quintenparallelen, welche sich aber bei 
näherern Zusehen als harmlos herausstellen. Sogar offene Quinten stören nicht, 
da in dem einem Falle, im „Kyrie‘‘ der ı. Messe, die äußeren Stimmen sich in 
Gegenbewegung befinden oder wie in der Motette „Spiritus meus“ zum min- 
desten die Oberstimme liegen bleibt, ferner in dem Falle, wie in der 4. Messe, 
wo das erste „Agnus“ mit g schließt und das ‚„Miserere‘“ scharf mit Ges 
einsetzt, also ein neuer Abschnitt beginnt. In keinem Falle aber gibt es 
Quinten — auch nicht verdeckte — mit der melodieführenden Oberstimme. 
Bedenklich wäre nur ein Fall von verdeckten Quinten, und zwar in dem ob- 
genannten „Miserere‘, wo sich alle Stimmen in einer Richtung bewegen. 

Die Akkordik Salieris bewegt sich in ausgefahrenen Geleisen, eine 
Neuerung konnte von ihm nicht ausgehen. Der neapolitanischen Sexte bedient 
er sich, — vielleicht nicht so häufig, als man bei ihm als Neapolitaner 
anzunehmen geneigt wäre — ohne jedoch damit besondere Wirkung zu 
erzielen. Dissonanzen ergeben sich, nach der Regel vorbereitet und auf- 
gelöst, stets ungezwungen. Allem „Bizarren‘ abhold, sah er den verminderten 
Septimenakkord wohl als arge Dissonanz an, da er ihn, wie erwähnt, häufig 
als Ausdrucksmittel des Schmerzes gebraucht, wie z. B. auf „eleison‘ in der 
ı. oder als Seufzer im ‚„Crucifixus‘ der 4. Messe, oder aber auch für den 
Ausdruck des Staunens und der Schilderung des Unfaßbaren (irregulärer Be- 
ginn des „Sanctus‘ der 2. Messe, wo der Chor mit einem verminderten Sep- 
timenakkord einsetzt). Eine ähnliche Rolle spielt daneben höchstens noch 
der alterierte Quartsext-Akkord. Eine auffallende Schwäche zeigt Salieri 
in der Behandlung des Orgelpunktes und der Sequenz, da bei ihm diese 
Kunstmittel, mit denen andere Komponisten oft die stärksten Wirkungen 
erzielen, fast vollständig versagen. Die Sequenzen, aus kleinsten Motiv- 
gliedern gebildet, erstrecken sich nur auf eine oder zwei Stufen, und es hat 
den Anschein, als offenbare sich bei längerer Ausspinnung die Banalität der- 
selben. Ebenso kurzatmig sind die Orgelpunkte, dieer — auch in den 
Fugen — nur sehr spärlich anbringt. 
| In der Modulation stellt dagegen Salieri entschieden seinen 
Mann. Seine Meisterschaft erstrahlt hier in hellem Lichte. Die Ausweichung 
in eine andere Tonart geht bei Salıeri verschieden vor sich. Geht man vom 
Verwandtschaftsgrad zweier Tonarten aus, so muß zunächst festgestellt 
werden, welche Tonarten er eigentlich ohne modulatorische Verbindung auf- 
einanderfolgen läßt. Dies ist der Fall, wenn nach dem Abschluß eines Ab- 
schnittes der nächste in einer anderen Tonart folgt. Der einfachste Grad der 
Verwandtschaft zwischen Tonika und Dominante oder die Aufeinanderfolge 
von Paralleltonarten mag hier unberücksichtigt bleiben, da hier noch nicht 
von einem Kontrast, der in dem Tonartwechsel beabsichtigt wäre, gesprochen 
werden kann. Ein solcher ist aber vorhanden, wenn Salıerı den neuen Ab- 
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schnitt um einen Halbton höher beginnen läßt. So setzt in der 3. Messe das 
„Quo tollis“ nach einem Abschluß auf D in Es ein, und beim selbständigen 
„Dies irae‘‘ aus dem Jahre ı819 folgt das „Recordare‘ nach einem Abschluß 
in Es unvermittelt in e (!). Eine nähere Beleuchtung verdient der Fall, daß 
zwei Tonarten durch die große Terz miteinander verwandt sind. Für eine 
Aneinanderreihung oder Modulation von Tonarten auf Grund einer solchen 
Dur-Medianten-Verwandtschaft hat Salieri besondere Vorliebe. Solche kon- 
trastierende Gegenüberstellungen finden sich bei Mozart und Beethoven und 
sodann als Modulationsprinzip bei den Romantikern ziemlich häufig. Immer- 
hin kann man aber bei Mozart eine Vorstufe hiezu ersehen, wenn er z.B. im 
Requiem in A als der Dominante von d-Moll abschließt und hierauf dje 
Parallele von d-Moll F unvermittelt folgen läßt. *) Dieser Vorstufe bedient 
sich Salieri nur ausnahmsweise. Die Neigung zur modulatorischen Ausnützung 
der Dur-Medianten-Verwandtschaft führt schließlich dahin, daß sich wie ım 
„Libera“ des Requiems und ım Psalm ‚„Confitebor‘“ mit einer wiederholten 
Modulation dieser Art der Kreis bis zur Rückkehr in die Haupttonart schließt, 
wozu aber eine enharmonische Verwechslung nötig ist (Terzenzirkel). Im 
zweiten Falle ist die Haupttonart B. Die erste auf die genannte Art gewonnene 
Tonart ist Ges. Sie wird gleich in Fis verwandelt, und zwar ist die Modulation, 
ein Trugschluß F,—Fis, wobei aber die enharmonische Verwechslung 
nur eine fiktive ist. Die nächste Tonart D wird durch modulationslose, also 
unvermittelte Verbindung der beiden Dominanten Cis—A erreicht. Die 
modulatorische Rückleitung in die Haupttonart B geschieht durch die Moll- 
unterdominante von D g und g-moll ist schon die Parallele von B. Es darf 
ferner nicht außer acht gelassen werden, daß in beiden Fällen auch die 
Verwendung der Variante eine, wenn auch unscheinbare Rolle spielt. Eine 
offenkundige, bewußtere Anwendung derselben liefert das „Agnus der 
3. Messe, das, wie oben dargetan, modulatorisch ebenfalls einen geschlos- 
senen Kreis darstellt. Bei Rückmodulationen erscheint oft die phrygische 
Kadenz. Bei dieser pflegt dann Salieri eine Mittelstimme chromatisch fort- 
schreiten zu lassen, so in der 4. Messe (Beispiel 10). 

Als gediegener Kontrapunktiker zeigt sich Salieri schon als 
Jüngling, da er unter Gassmanns Leitung seine A-cappella-Messe im Geiste 
J. J. Fux’ schrieb. Nach dieser Probe zu urteilen, bereilete ihm schon damals 
die Aufgabe, ein Thema in drei und mehr Durchführungen real und tonal 
zu kontrapunktieren, keine Schwierigkeiten mehr. Beste Fugenarbeit leistet 
er dann ın seinen weiteren Kirchenwerken, die gar manche ‚Schulfuge‘“ 
enthalten. Hiebei ist nur die eine Eigentümlichkeit erwähnenswert, daß er, 
und zwar vorwiegend dort, wo er — besonders bei den Propriumstücken ist 
dies der Fall — ein Fugenthema nur einmal durchführt, die beginnende 
Stimme nach vollendeter Exposition noch einmal als Führer mit dem Thema 
einsetzen läßt, so daß ein überzähliger Einsatz entsteht. Die Fugenthemen 
sind meistens Hexachordthemen und steis diatonisch unter Vermeidung 
großer Intervallsprünge. Der Doppelfuge (Simultanfuge), welche Haydn ın 
seinen großen Messen mit der größten Wirkung anwendet, bedient sich 
Salieri bloß im „Gloria‘‘ und ‚„Dona‘ der 2. Messe, während jene im „Dona“ 
der ı. Messe zwar als solche gedacht, aber nicht strikte durchgeführt 
ist. Die Doppelchormesse Salıeris hat nur einfache Fugen. Gemessen an der 
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Mächtigkeit und Impetuosität der Doppelfugen eines Josef Haydn, lassen es 
jene Salieris daran stark fehlen, was vielleicht auch darin begründet sein 
mag, daß der formale Zuschnitt seiner Messensätze von vornherein hinter 
dem klassischen Ideal zurückbleibt. Im Verhältnisse zu den vielen Fugen und 
Fugatis in Salieris Kirchenwerken kommt dem Kanon wenig Bedeutung zu, 
was einigermaßen verwunderlich ist, da Salieri sonst eine große Reihe von 
Vokal- und Instrumentalkanons hinterlassen hat. Die ausgeführten Kanons 
in seinen Kirchenwerken sind nur solche in der Oktave. Als solcher ist in 
der 2. Messe das ‚Credo‘ in seiner ersten Fassung bis zum „Et incarnatus est‘ 
behandelt. Andere kanonische Führungen sind nur größere oder kleinere 
Nachahmungen in der Oktave. 


Die künstlerisch-bedeutsame Verwendung des Soloquartetts und 
die Doppelchörigkeit wurden bereits beleuchtet. Es erübrigt sich hier 
noch eine Bemerkung über die Ausführung des Basso continuo in 
Salieris Kirchenwerken. In der Regel ist in den autographen Partituren ein 
bezifferter Baß vorgesehen. In der ı. Messe hat ihn Salieri zum Teil auf 
Klaviersystem (Violin- und Baßschlüssel) ausgeführt. Im übrigen legt er 
\Vert darauf, daß sich die Organisten bei der Ausführung jeder freien Stimm- 
führung enthalten. Einen anderen Sinn kann ja die Bemerkung, die er auf 
der ersten Seite der genannten Messe anbrachte, nämlich: „Le cifre sono 
scritti in tutta la missa secondo le posizioni‘, nicht haben. 


Schließlich mag noch der Umstand erwähnt sein, daß Salieri in seinen 
reiferen Jahren offensichtlich „figurierten Bässen‘ größere Aufmerk- 
samkeit schenkt. Als Musterbeispiele hiefür sind das lapidare „Amen“ im 
„Credo“ der 4. Messe und die durchgehende Baßfiguration im Totenpsalm 
„De profundis“ (in f-moll) anzusehen, welch letzterer einen ostinaten 
Charakter hat (Beispiel ıı). Darin kann vielleicht eine Parallelerscheinung 
zu dem oben festgestellten Phänomen erblickt werden, daß sich närnlich bei 
Salieri, Hand in Hand mit einem gewissen Rückgang der melodischen Er- 
findungskraft, eine Neigung zu ausgeklügelten Harmonien einstellt. 


In einem „Catalog der neueren gangbaren Kirchenmusik für das 
k. k. Hof-Musik-Graf-Amts-Archiv‘ aus dem Todesjahr Salieris (1825) 
besteht eine eigene Rubrik über Instrumentierung (Besetzung). Bei den 
Salierischen Kirchenwerken ist als solche fast durchgehends die ‚„gewöhn- 
liche‘ genannt. In der Tat begnügt sich Salieri in der Regel mit dem Streich- 
quartett, je zwei Oboen, Fagotten, Tro:npeten, Pauken und der Orgel. Die 
Bereicherung dieses Aufwandes durch Posaunen und Clarini als feierliche 
Besetzung insbesondere in der Hofkapelle war schon zu Salieris Zeiten eine 
alte Gewohnheit. Sie besteht in der Verstärkung der Singstimmen durch die 
genannten Blechbläser. Diese akzessorische Art der Verwendung von Blas- 
instrumenten schreibt Salieri manchmal auch partiturmäßig vor, und zwar 
im „Libera‘‘ des Requiems, wo die Singstimmen durch Oboen; Posaunen und 
Trompeten verstärkt werden, ferner im einzelstehenden Dies irae, das durch 
zwei Klarinetten und zwei Fagotle eine allerdings bloß skizzierte, stimnenver- 
stärkende Instrumentalbegleitung erhält. Ebenso ist die Bemerkung auf der 
Partitur des „Spiritus meus“, ,„Gli str& con le voci‘, zu verstehen. 
Am ausgiebigsten gebraucht Salieri Holz, Blech und Pauken zum Zwecke der 
Stimmverstärkung in der Doppelchormesse. Weit davon entfernt, die Partitur 
auf die akzessorische Instrumentalbegleitung eines jeden einzelnen der beiden 
Chöre zu erweitern. merkt er im Autograph bloß die Einsätre der betreffenden 
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Begleitung mittels Abkürzungen an, welche auf der ersten Partiturseite erklärt 
werden. 

Salieris Orchestrierungen sind stets geschmackvoll, da sie deutlich vom 
Prinzip der Einfachheit und Durchsichtigkeit getragen werden. Den soliden 
Unterbau liefert der vierstimmige Satz in den Streichern, die Holzbläser ver- 
brämen ihn, während die Blechbläser mehr die Akkorde festhalten. Indem 
Salieri solche dem Charakter der Instrumente angemessene, also sachgemäße 
und gediegene Orchestrierungsprinzipien nie außer acht ließ, konnte er nie 
Instrumentierungsexzessen verfallen, sondern verliert auch dort, wo er Aus- 
drucks- und Tonmalerei beabsichtigt, nie den sicheren Boden. 

Wenn vom Streichquartett die Rede ist, so setzt dies das unisone Zu- 
sammengehen zwischen Violoncello und Kontrabaß voraus. von dem Mozart 
in seinen Vespern abging, was früher nur selten vorkam. Salieri weicht hievon 
in der Regel nur dann ab, wenn er dem Cello ein Solo zuteilt. Anderseits sieht 
er sich unter Umständen gezwungen, eine Unterteilung der Violen und Celli 
vorzunehmen, ersierer im „Agnus‘ der ı. Messe, letzterer im „Sanctus“ der 
3. Messe. Sordinen sind im „Kyrie‘“ und „Benedictus‘ der 3. Messe und ins- 
besondere beim ‚Justorum anımae‘‘', wo sie eine zauberische, weltenferne 
Stimmung auslösen, vorgeschrieben. Auch den Klangreiz des „Pizzicato“ in 
den Streichern oder auch nur in den Kontrabässen weiß Salieri geschickt an- 
zubringen. Eine solistische Verwendung wird von den Streichinstrumenten 
nur der ersten Geige und dem Cello zuteil. Die Sologeige (und später zwei 
Soloviolinen ‚in ottava‘‘) erscheint im ‚„Magnificat‘“ (in C), sonst wird sie 
entweder mit der Oboe (‚et incarnatus est‘ der 2. Messe) verbunden oder mit 
dem Cello zusammıen als konzertierendes Instrument den Singstimmen gegen- 
übergestellt. Das Cello verwendet Salieri als Soloinstrument schon in der 
ı. Messe (Ritornell zum „Qui tollis‘‘). 

Von den Holzbläsern gebraucht Salieri im allgemeinen nur zwei Oboen 
und zwei Fagotte, mit welchen er bis in seine letzte Schaffensperiode das 
Auslangen findet. Das Soloinstrument ist die Oboe (z. B. im „Qui tollis‘ 
der 2. Messe und am Beginn der 3. Messe). Im Requiem fühlte Salieri das 
Bedürfnis, das Solo nicht der Oboe, sondern dein um eine Quinte tiefer 
klingenden Iinglisch-Horn (CGorno inglese) anzuvertrauen, da ihm dessen 
Klangfarbe für den Ausdruck des Elegisch-Klagenden wohl mehr zusagte. 
Nach einer Bemerkung Salieris in der autographen Partitur kann sie auch 
durch die Klarinette ersetzt werden. Solche schreibt er nur in Spätwerken vor, 
und zwar zwei Klarinetten und zwei Fagotte als (skizzierte) Begleitung des 
einzelstehenden Requiemsatzes und zwei Klarinetten (in A) zur Verstärkung 
der Oboen in der doppelchörigen Bearbeitung des (ersten) Te Deums. 

Geht die Besetzung über Streicher und Holzbläser hinaus und treten 
Blechbläser auf den Plan, so sind es in erster Linie zwei Trompeten, mit 
denen stets Pauken verbunden sind, und in zweiter Linie Posaunen. Die Trom- 
peten stehen je nach Bedarf in der entsprechenden Tonart (z. B. B, C, D), im 
Requiem gelangen auch Clarini (in GC und D) zur Verwendung. Obligate 
Posaunen sind zur Akkordfüllung notwendig, und zwar deren zwei im „Qui 
tollis und „Agnus“ der 3. Messe, während im großen Requiem durchgehends 
drei vorgeschrieben sind. Ausnahmsweise kommt Salieri dazu, auch Hörner 
heranzuziehen. Dies ist der Fall bei der doppelchörigen Bearbeitung des 
ı. Te Deums und beim „Genitori“ (in F). Im ersteren Fall sind sogar vier 
Hörner (in D), natürlich nur als Verstärkung, verlangt. Die Pauken stehen in 
Tonika und Dominante, nur ım Psalm „Dixit Dominus‘‘ und im Offertorium 
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„Jubilate‘ in Tonika und Subdominante. Einer ganz außergewöhnlichen 
Stimmung bedient sich Salieri, wie erwähnt, im „Magnificat““ (in F), indem 
hier Pauken in C und G gefordert werden, welche Maßregel wohl in der 
archaisierenden, sich an den Gregorianischen Choral anlehnenden Art der Ver- 
tonung begründet ist. (Tonus V, Reperkussionston c.) 

Schließlich kommt bei Salierı auch noch die Orgel als Soloinstrument 
in Betracht (,Kyrie‘ seiner 5. Messe). Die spezifische Behandlung erinnert stark 
an jene durch Haydn und insbesondere Mozart in ihren Orgelsolomessen. Zu 
erwähnen wäre noch, daß Salieri in der ı. Messe und ım Offertorium 
„Populi timete‘‘ eine Art Registrierungsvorschrift erläßt, die allerdings bloß 
in „serrato‘ (geschlossen) und ‚aperto‘ (offen) besteht. 

Salieris Instrumentierungskunst steht absolut auf respektabler Höhe. 
Sein feiner Sinn für Ausdrucks- und Tonmalerei, der ohne Zweifel 
in seiner Begabung für das Musikdramatische wurzelt, ist daran erkennbar, 
daß er die wirksamsten Effekte mit einfachen Mitteln erzielt. Hiezu genügt 
ihm in den meisten Fällen der Streichkörper allein. Der Psalm ‚„Beatus vir, 
qui non abiit““ ist geradezu ein Musterbeispiel dafür, welche Fülle von Aus- 
drucksmöglichkeiten die verschiedenen Arten einer Streicherbegleitung in 
sich bergen (legato und staccato, Tonwiederholungen, Akkordbrechungen, ge- 
klopfte Harmonie, Figuration, Passagenwerk usw.). Eine von einem Instru- 
ment ausgehende und auf die übrigen Streicher übergehende, gleichsam 
fächerförmig sich ausbreitende Figuration schildert hier trefflich die Text- 
stelle: ‚„Pulvis, quem projicit ventus“. Nicht minder anschaulich sind im 
Offertorium ‚Audite vocem‘“ die „fontes aquarum“ durch herabfallende 
Passagen dargestellt. Die Holzbläser hinwiederum dienen ihm mehr zur Aus- 
drucks-, denn zur Tonmalerei. Will er Ruhe, Trost, Ergebung ausdrücken, eo 
stellt er gern den Streichern eine Holzharmonie gegenüber, wie in der Ein- 
leitung zur 2. Messe oder im Offertorium „O quam bonus“. Zur „Klein- 
malerei‘‘ benützt er mit Vorliebe die Solooboe. Im „Et incarnatus est‘ der 
2. Messe steigt sie gleichsam ‚wie die Taube des Heiligen Geistes hernieder. 
Meisterhaft ist im Requiem „Lux aeterna“ instrumentiert. Von dem ge- 
haltenen Tone (liegende Stimme) des Englisch-Horn geht hier ein. milder, 
überirdischer Schimmer aus. Wie er endlich für das Feierlich-Ernste die 
Posaunen, das Glanzvoll-Majestätische die Trompeten und Pauken und für 
des Entsetzen die schneidenden Clarini verwendet, braucht nach dem 
Gesagten wohl nicht näher erörtert zu werden. 

Versucht man auf Grund der vorstehenden Kriterien den Kirchen- 
komponisten Salieri in Bezug auf Gesamtstil der Musikgeschichte einzu- 
gliedern, so wirft sich vor allem die Frage nach der Zugehörigkeit zu einer 
bestimmten Schule auf. Der Stil der Kirchenmusik des ı8. Jahrhunderts hist 
im allgemeinen durch das überwuchernde Eindringen neapolitanischer Stil- 
elemente entscheidend beeinflußt. In der Wiener Kirchenmusik erscheint 
nun dieser Prozeß mit dem Auftreten Salieris beendigt. Seine Kirchenwerke 
enthalten so viele Stilelemente der Neapolitaner, daß seine Zugehörigkeit zu 
dheser Schule außer Zweifel steht. Das Wesentliche daran ist die Stilverwandt- 
schaft mit der neapolitanischen Oper und insbesondere die Hervorhebung des 
melodisch-gefälligen Momentes, das den „schönen” Stil der Neapolitaner 
charakterisiert und sich im Sologesang sinnfällig auswirkt. Die zweite Kom- 
ponente, die der Kirchenstil Salieris enthält, ist die Abhängigkeit 
von der Wiener Tradition, welche im ı8. Jahrhundert als deutsch-vene- 
zianischer Stil fortlebte. In diesem Stil schrieb unter anderen J. J. Fux 
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seine Messenwerke. Salieri, der seiner theoretischen Schulung nach in 
gerader Linie von Fux abstammt, nimmt nun die Reste des im Schwinden 
begriffenen deutsch-venezianischen Stiles in sich auf. Dieses Ingrediens 
seines Kirchenstiles liegt in der reinlichen Stimmführung und in seiner 
eminenten Beherrschung des imitatorischen Stiles und nicht zuletzt auch noch 
in seiner virtuosen Technik der Doppelchorbehandlung. Durch die Verbindung 
des Modestiles der Neapolitaner mit dem traditionellen Wiener Lokalstil ge- 
langt Salieri zu dem ihm eigentümlichen Kirchenstil, der sich von dem um 
die Mitte des ı8. Jahrhunderts üblichen (von Kretzschmar als „Hasse- 
Wienerisch” bezeichneten) Wiener Kirchenstil dadurch vorteilhaft abhebt, 
daß er sich durch die Berührung mit den Stilreformen Glucks und anderseits 
durch die Beeinflussung seitens der Wiener klassischen Schule als innerlich 
gereinigt darstellt. Sein Verhältnis zur letzteren läßt sich in eine Reihe teils 
einigender, teils trennender Momente auflösen. Zu den ersteren gehört eine 
gewisse rhythmische Proportionalität, dann Klarheit des formalen Aufbaues 
und allenfalls noch das natürliche Empfinden für feste Tonalität. Hievon 
ist das bei Salieri deutlich hervortretende formal-ästhetische Moment be- 
sonders wichtig. In diesem Belange brachte er es zu sehr beachtenswerter 
Höhe, — die Vollendung blieb ihm freilich versagt, welche nämlich die 
klassische Kongruenz zwischen Form und Inhalt bildet. Was aber Salıeri 
von der klassischen Schule trennt, ist vor allem der Abstand ım Punkte der 
Originalität, die sich gegenüber der melodischen Eindringlichkeit der Klassiker 
bei ihm in seiner „Melodiosität“ erschöpft. Was ferner den Ausdruck betrifft, 
so ist allerdings Salieris Kirchenwerken Stärke und Ausdrucksvermögen 
nicht abzusprechen — Vorzüge, welche wohl darin wurzeln, daß er es, wie 
gezeigt, verstand, die gute Stimmführung der strengen Schule eines J. J. Fux 
dem mehr laxen Stil der Neapolitaner einzuverleiben — doch fehlt ihm jene 
glückliche Vermischung von wahrem Ernst und göttlicher Heiterkeit, welche 
eben dem klassischen Ideal zu eigen ist. Schließlich wäre bei der Betrachtung 
seines Verhältnisses zur Wiener klassischen Schule noch des nationalen 
Unterschiedes zu gedenken. Der Italiener Salieri hatte sich in Wien akklimati- 
siert. Der Allerweltsmann, der als Opernkomponist seine größten Triumphe 
im Ausland, vornehmlich ın Paris, einheimste, bewegte sich in seiner Ge- 
schmeidigkeit und Anpassungsfähigkeit zwar überall mit der größten Leichtig- 
keit. Nach seinem eigenen Eingeständnis fühlte er sich aber am wohlsten in 
Wien, wo er ja auch sein eigenes Heim aufgeschlagen hatte. Dennoch 
konnte er deutsche Wesensart nicht in sich aufnehmen, da er einen be- 
schränkten Nationalismus zeitlebens nie überwand. Wenn ihn im Jahre 1814 
sein Zeilzenosse Gerber 5) einen ‚naturalisierten deutschen Künstler nennt, 
so will dies nicht mehr besagen, als daß Salieri um diese Zeit fast ein halbes 
Jahrhundert in Wien domizilierte. Aber ein ‚deutscher Künstler‘ wurde er, 
der übrigens in dieser langen Zeit die von ihm als barbarisch empfundene 
deutsche Sprache nur sehr mangelhaft erlernt hatte, noch lange nicht und 
konnte es nicht werden. Denn sein Nationalismus war eben ein ganz anderer 
als jener der Klassiker, die nationale Grenzen zu überwinden verstanden, ohne 
der eigenen geliebten Nation untreu zu werden. Je näher man daher das 
innere Verhältnis Salieris zu den Wiener Klassikern untersucht, desto mehr 
stellt sich heraus, daß stets das ethische Moment die Schranke bildete, die 


) Gerber E. L.: „Historisch-biographisches Lexikon der Tonkünstler*, zweite 
Bearbeitung (1812— 1814) TV /7. 
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sich um das klassische Ideal legte und auch den hervorragendsten Künstlern, 
wie es Salieri unstreitig war, die Annäherung an das Niveau des „Klassischen“ 
verwehrte. 

Salieris künstlerischer Entwicklung war in seinem Aufgehen im Mode- 
stil der Neapolitaner ein Ziel gesetzt — darüber hinaus die Zeitströmungen 
zu erfassen, war ihm nicht gegeben. So läßt sich z. B. eine Beeinflussung 
durch die Mannheimer Schule, wie sie ın der Wiener Kirchenmusik um die 
Wende des ı8. Jahrhunderts bei dem Domkapellmeister von St. Stefan, 
Leopold Hoffmann, zu konstatieren ist, in Salieris Kirchenwerken nicht 
erweisen — es sei denn, daß sich in seinen Spätwerken Unisonostellen 
öfter finden als früher. Ein richtiges Mannheimer Crescendo wird man bei 
Salieri vergeblich suchen. Dies gilt noch mehr von seinen Beziehungen zur 
Romantık, welche in seinem Verhältnis zu Beethoven und Schubert zum Aus- 
druck kommen. Eine spekulative Einstellung zum Messetext, die den Messen 
der letzteren zugrunde liegt, hätte sich mit seinen Anschauungen schwer ver- 
tragen. Niggli bezeichnet in seiner Schubert-Biographie Salieri (etwas unklar) 
als ‚‚traditionell-formalistisch im Sinne der Altitaliener‘‘. Tatsache ist, daß 
sich Salierı, nachdem er mit seinem Requiem den Höhepunkt seines Schaffens 
erklommen hatte, immer mehr in eine überholte Tradition einzuspinnen be- 
gann, die ihm die Augen vor allen Reformen verschloß. „Die Welt nicht 
mehr zu verstehen“, ist wohl vom menschlichen Standpunkte aus begreiflich, 
wenn es sich um den Konservativismus eines Meisters handelt, der seine künst- 
lerische Mission erfüllt und der Welt nichts mehr zu sagen hat. Bei Salieri 
paart sich jedoch dieses Nichtverstehen mit offensichtlicher Mißgunst gegen 
seine größeren Zeitgenossen. Bezeichnend hiefür ist seine Äußerung; „Bei 
Gluck hätte die Welt stehen bleiben sollen.“ 6) Und so kam es, daß Salieri 
noch ein Viertel des 19. Jahrhunderts erlebte, ohne jedoch mit den treibenden 
Ideen dieser Zeit in Kontakt treten zu können. Es drängt sich hier unwill- 
kürlich ein Vergleich mit J. J. Fux auf, der seiner Lebensdauer nach zur 
Hälfte dem ı7. und zur Hälfte dem ı8. Jahrhundert angehörte. Auch Fux 
konnte mit den Zeitströmungen des ı8. Jahrhunderts, das man füglich das 
Jahrhundert der Melodie nennen kann, in kein rechtes Verhältnis kommen 
und bildet daher, entwicklungsgeschichtlich gesehen, auf diese Weise einen 
Abschluß des ı7. Jahrhunderts. Eine ähnliche Stellung nimmt fast um ein 
Säculum später sein „Enkel‘ Salieri ein, indem er seinem Leben und Wirken 
nach tief in das ı9. Jahrhundert hineinragt, seiner Position in der Musik- 
geschichte nach jedoch nur der letzte Vertreter der Hauptströmung des 
ı8. Jahrhunderts, der neapolitanıschen Schule, ist und so einen Abschluß 
dieses in Sinnlichkeit und Melodiefreudigkeit aufgehenden Jahrhunderts 
bildet. Andernfalls hätte er unbedingt auf dem kirchenmusikalischen Haupt- 
werk des zu Ende gehenden ı8. Jahrhunderts, dem Mozartschen Requiem, 
aufbauen müssen. In Besprechung des letzteren sagt Abert, indem er zur 
Frage des Stiles in der Wiener Kirchenmusik um die Jahrhundertwende 
Stellung nimmt, „daß sich Mozart in seinem Requiem zum strengen Kirchen- 
stil hingewendet habe und so der Erneuerer der Wiener Kirchenmusik aus 
dem Geiste der norddeutschen Klassiker geworden wäre‘“.’) Bei Mozarts 
Tod begann der ältere Salieri überhaupt erst, sich mit der Kirchenmusik 
näher zu befassen und zwar ın einem Stil, der bestenfalls eine schwache 


© Walter Dahms, „Schubert“, S. 34. 
”) Hermann Abert, „Mozart“ Il. S. 837. 
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Kopie des großen Mozart hätte werden können. Und der Träger des Fort- 
schrittes in der Kirchenmusik wurde der hochbetagte Haydn. ®) 


Über Salieris persönliches Verhältnis zu Haydn ist wenig bekannt. 
Seine äußeren Beziehungen zu Mozart jedoch waren bekanntlich gespannt 
genug. Die offenkundige Feindschaft Salieris gegen Mozart ist zwar heute 
noch umstritten, die Tatsache derselben jedoch unzweifelhaft. Auch Mosel 
kommt darüber nicht hinweg und behauptet, Salieri hätte über die Vorzüge 
Mozarts geschwiegen. Das Totschweigen wäre ja auch die vornehmste 
„Äußerung“ der Gehässigkeit gewesen, allein die Ansicht von einer solchen 
Art des persönlichen Verhältnisses zwischen Salieri und Mozart konnte sich 
nur im Kopfe Mosels, der Salieri verhimmelt, festsetzen. Mosel rühmt den 
tugendhaften Charakter Salieris und will daraus die Unstichhältigkeit jenes 
Gerüchtes, das ihm das ‚niedrigste, gräulichste Verbrechen gegen einen 
seiner Kunstgenossen““ (!) andichtet, erweisen, indem er es als „schmählichste 
Verleumdung‘“ hinstellt. Anders berichtet Rochlitz?) über ein Gespräch mit 
Salieri, der ıhm eine Partitur seines „Offertorio in musica ‚Populi 
timete‘‘, das Rochlitz gelegentlich der Aufführung am Pfingstfeste 1822 ın 
der Wiener Hofkapelle in Begeisterung versetzte, zum Andenken überreichte. 
Salieri spricht sich da ebenso verehrungsvoll wie über Haydn auch über 
Mozart, wahrscheinlich aber weniger enthusiastisch, aus. Das war allerdings 
mehr als dreißig Jahre nach Mozarts Tode; und Mozart zu verkleinern, hätte 
auch keinem Salieri mehr etwas genützt. Rochlitz fragte ihn unter anderem 
auch nach seiner Ansicht über Mozarts Requiem. Da kann Salieri nicht 
umhin, es als vom Geiste der Ewigkeit inspiriert hinzustellen, und bemerkt, 
— was für Salieri bezeichnend ist — es „gehe über die Regel“. Bei dem 
intriganten Charakter Salieris bestand jedoch sicher ein himmelweiter Unter- 
schied zwischen gesprochenem \WVort und der Tat. Wie sein Schüler Anselm 
Hüttenbrenner !°) sagt, konnte er es zeitlebens nicht verwinden, daß ihn Mozart 
„verdunkelte‘“. Ebenso äußerte sich Schuberts Jugendfreund und Mitschüler 
Franz Doppler, Salieri habe in einer Messe Schuberts alle Stellen durch- 
strichen, die ihn an Haydn und Mozart erinnerten. Ein solches offenbar vom 
Hasse gegen Mozart eingegebenes Vorgehen mutet geradezu lächerlich an, 
da ja Salieri selbst keineswegs ‚von Anlehnungen an Mozart frei war. 
Man vergleiche bloß das dem Englisch-Horn zugewiesene Motiv aus seinem 
Requiem (Beisp. ı2) mit der Einleitung zum Gesang der geharnischten 
Männer in der „Zauberflöte“ (Holzharmonie). (Beisp. 13.) Nach Dahms 
nannte Hüttenbrenner seinen Lehrer Salieri „den größten musikalischen 
Diplomaten, den Talleyrand der Musik, der nur eine einzige Aufführung des 
Don Juan versäumte, der aber, wo er nur eine schwache Seite an Mlozart 
zu erspähen glaubte, seine Schüler darauf aufmerksam machte“. 


8) Erwähnt sei eine Bemerkung Kretzschmars in dessen Konzertführer, die 
dahingeht, „daß in der Zeit von 1796—1828 jede Totenmesse eines neuen Tonsetzers dem 
stillen oder offenen Vergleiche mit dem Schwanengesange des Salzburger Meisters aus- 
gesetzt war. Kritik und Publikum gingen kühl an manchem Werke vorüber, welches zu 
anderen Zeiten um seiner Selbständigkeit willen laute Anerkennung gefunden haben 
dürfte“. 

®) Friedrih Rochlitz, Brief an Härtel iin Baden unter dem Titel: „Musik und 
Musiker inWien“, abgedrucktinRochlitz: „Für Freunde der Tonkunst“, IV. Bd.,S. 224 ff. 


10%) Walter Dahms: „Schubert“ S. 68 f. 
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Salieri hatte viele persönliche Schüler. Als er im Jahre 1816 sein 
fünfzigjähriges Jubiläum am Wiener Hofe feierte, versammelten sich unter 
anderen eine Anzahl seiner Schüler. Mosel zählt hievon als Kompositions- 
schüler auf: Carl Freiherr von Doblhof, Josef Weigl, Hummel, 
Moscheles, Stuntz, Schubert, Assmayer, Liszt.!!) In dieser 
Präsenzliste der Schüler Salieris vermißt man vor allem seinen größten 
Schüler Beethoven, der also an dieser Feier nicht teilgenommen hat, 
ferner Eybler und den genannten Hüttenbrenner. Auf des Meisters 
Beziehungen zu Beethoven und Schubert möge hier aus Gründen des all- 
gemeinen Interesses näher eingegangen werden. 


Beethovens Unterricht bei Salieri fällt in die Zeit von 1793 bis 
ı802. Nach Thayer !?) war der Gegenstand dieses Unterrichtes die Opern- 
komposition und auch hierin, wie Nottebohm nachweist, 13) nur italienische 
Gesangskomposition, während die sorgfältige Unterweisung im Kontrapunkt 
bekanntlich in den Händen Albrechtsbergers lag. Von einem geregelten, das 
heißt also einem fortlaufenden, in bestimmten Lektionen zu erteilenden 
Unterricht bei Salieri konnte schon in Anbetracht der überlangen Unterrichts- 
dauer von neun Jahren nicht die Rede sein. Nicht einmal ein bestimmter 
Lehrgang läßt sich feststellen. Salieri hat bloß 20 Gesangsstücke mit italie- 
nischem Text durchgesehen und verbessert. Nach diesen wenigen erhaltenen 
Proben zu urteilen, war es Beethoven hauptsächlich um die Erlernung einer 
korrekten italienischen Sprachbehandlung und sangbaren Stimmführung zu 
tun. In dieser Beziehung konnte er allerdings von Salieri gar manches lernen. 
Salieri vertrat die Ansicht, daß es bei der Vokalkomposition (was eben auch 
für die Kirchenmusik in ganz besonderem Maße zutrifft) auf den richtigen 
Ausdruck der Worte ankomme und daß nichts geeigneter sei, die innere 
und äußere Beschaffenheit eines Textes dem ‚inneren und äußeren Sinn“ 
vorzuführen als die Deklamation. In Bezug auf die äußere Veranlassung gu 
diesem Unterricht meint Nottebohm, daß Beethoven von der Zugänglichkeit und 
Willfährigkeit, wenig bemittelten Musikern zu gewissen Stunden unentgelt- 
lich Unterricht zu erteilen, Gebrauch gemacht habe und ihn von Zeit zu Zeit 
besuchte, um sich in der Gesangskomposition Rats zu holen. Dementsprechend 
waren die Studienerfolge nicht die besten. Beethovens Schüler, Ferdinand 
Ries, äußert sich in seinen „Biographischen Notizen über Beethoven“ 
(S. 86), daß seine Lehrer Haydn, Albrechtsberger und Salieri über sein 
Lernen einer Meinung waren: ‚Jeder sagte, Beethoven sei immer sehr eigen- 
willig und selbstwollend gewesen, daß er manches durch eigene harte Er- 
fahrung habe lernen müssen, was er früher nie als Gegenstand eines Unter- 
richtes habe annehmen wollen. Besonders Albrechtsberger und Salieri waren 
dieser Meinung. Die trockenen Regeln des ersteren und die unwichtigeren des 
letzteren über dramatische Komposition (nach der ehemaligen italienischen 


11) Bei der Nennung dieses Namens dürfte Mosel ein Versehen unterlaufen sein, da 
Franz Liszt damals erst fünf Jahre alt war und im übrigen erst im Jahre 1821 nach Wien 
kam. Um diese Zeit übernahm allerdings Salieri seine theoretische Ausbildung. Liszts 
Mitschüler bei Salieri war damals Benedikt Randhartinger (1802—1893), der spätere 
Wiener Hofkapellmeister. 

ı Thayer Alexander Wheelock: „Das Leben L. v. Beethovens“. 3. Aufl. (deutsch 
bearbeitet von Deiters, rev. von Riemann) 1. S. 185. 

3) Nottebohm Gustav: „Beethovens Studien“, 1.Bd. „Beethovens Unterricht bei 
Haydn, Albrechtsberger und Salieri“. S. 207. 
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Schule) konnten Beethoven nicht ansprechen.‘ Diese von Nohl zitierte Be- 
merkung Ries’ kommentiert wiederum Thayer folgendermaßen: „Das selbst- 
wollende Wesen Beethovens wird sich gewiß auch jenen Männern gegen- 
über gelegentlich fühlbar gemacht haben, im übrigen muß aber nach unserer 
jetzigen Kenntnis betont werden, was Ries nicht zu beobachten Gelegenheit 
hatte, daß jene ‚trockenen Regeln‘ Beethoven recht wohl ansprechen konnten, 
daß sie einen Teil seines theoretischen Studiums bildeten, und daß dieses 
Studium der musikalischen Theorie, dem er ja sein ganzes Leben hindurch 
treu blieb, gerade einen besonderen Reiz für ihn hatte.“ Nach dem Gesagten 
scheint es festzustehen, daß im Verkehr Beethovens mit Salıeri kirchen- 
musikalische Dinge unerörtert blieben. Brauchte Beethoven Vorbilder für 
seine Messenkomposition, so holte er sich solche von Haydn. Sowohl in der 
C- als auch in der großen D-Messe lassen sich nämlich formelle Anleh- 
nungen an die großen Messen Haydns konstatieren. Es ist überhaupt frag- 
lich, ob Beethoven jemals mit Salieris Kirchenwerken Bekanntschaft gemacht 
hat. Wiewohl sich Beethoven gelegentlich selbst als Schüler Salieris bezeich- 
nete und ihm auch als Zeichen der Verehrung drei Sonaten für Pianoforte 
und Violine widmete, so hatte er doch, je weiter er seine eigenen und ein- 
samen Pfade wandelte, immer weniger für seinen einstigen Lehrer übrig. 
Beethoven sah und suchte in Salieri wohl den gefeierten Musikdramatiker, — 
erglänzte doch am Ende des ı8. Jahrhunderts hell der Stern Salieris als 
Opernkomponist — der Kirchenkomponist Salieri erregte jedoch keines- 
falls sein Interesse. So mag auch eine Äußerung Beethovens zu erklären 
sein, die in einem Korrespondenzblatt, welches die Wiener Stadtbibliothek 
aufbewahrt, erhalten ist. Von der Hand des Tobias Haslinger geschrieben, 
steht dort: ‚Salieri, Preindl und einige andere arbeiten nach einer Musik. 
kirch. CGensur‘‘ und Beethoven schreibt dazu: „Solche Geister für den Tempel 
des Herrn aller Herrn, O Miserabilität!“ 

Ganz anders geartet war das Verhältnis Salieris zu Schubert. Im 
Jahre 1808 wurde Schubert nach Ablegung einer Probe vor Salieri als 
Sängerknabe in die Hofkapelle aufgenommen. Drei Jahre darauf erregte 
Schubert die Aufmerksamkeit Salieris in so hohem Grade, daß dieser die 
weitere Pflege des seltenen Talentes durch den Unterricht im Generalbaß 
veranlaßte, welcher zunächst durch den Musikdirektor Ruczicka und dann 
durch Salieri selbst geschah. Die erste Unterrichtsstunde bei Salieri fand, 
wie ein erhaltenes Blatt nachweist, am ı8. Juni ı8ı2 statt. In der Folge 
durfte Schubert den Meister regelmäßig zweimal in der Woche in dessen 
Wohnung besuchen. (Salieri besaß ein eigenes Haus in der Seilergasse in 
der Inneren Stadt.) Der ordentliche, bis 1817 dauernde Unterricht bei dem 
62 jährigen Salieri, der mit seinen künstlerischen Anschauungen noch in 
einer Zeit fußte, welche durch das musikalische Dreigestirn Haydn, Mozart, 
Beethoven längst überwunden war, war nicht nach Schuberts Geschmack, 
in dem bereits der Romantiker erwachte. Denn Schubert hatte, mehr oder 
weniger als Autodidakt, aus einem gewissen Instinkt heraus und zufälligen 
Einflüssen des Zeitgeistes folgend, schon seine nach eigenen Zielen hin- 
strebende Persönlichkeit gebildet, wie sie bereits aus den Werken seiner 
frühesten Schaffensperiode spricht. Trotzdem darf man Salieris Unter- 
weisung nicht unterschätzen. Zum mindesten brachte sie Schubert im Hand- 
werklichen einen guten Schritt vorwärts. Schubert brachte in die Unterrichts- 
stunde Kompositionen aller Art zur Begutachtung, was Salieri zu dem Aus- 
spruch veranlaßte, daß er alles könne, Lieder, Opern, Streichquartette, 
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„kurz alles, was man will“. Schuberts erste Versuche auf dem Gebiete der 
Kirchenmusik und insbesondere der Messekomposition waren außer dem 
„Kyrie“ aus dem Jahre ı812 zwei solche Ansätze zu Messen aus dem 
Jahre ı813. Beide Male kam er nicht über das „Kyrie‘‘ hinaus. Der nahe- 
liegende Grund hiefür ist wohl, daß er in der Beherrschung des strengen 
Satzes noch nicht weit genug fortgeschritten war, um das, was ihm vor- 
schwebte, auch verwirklichen zu können. Die Partitur des ‚„Kyrie‘ in d trägt 
den Vermerk: „Missa, im April 1813‘. Aber Schubert vollendet die Messe 
nicht, sondern schreibt am ı2. Mai 1813 ein anderes „Kyrie“ in F. Gegen- 
über dem ersteren, im Satz noch hormophon, zeigt sich im letzteren als 
Frucht der Studien bei Salieri schon eine gewisse Beherrschung der poly- 
phonen Schreibweise. In der F-Messe und dem gleichzeitig komponierten 
„Salve Regina“ Schuberts macht sich der Erfolg der Studien bei Salieri 
schon deutlicher bemerkbar. Der Satz ist reiner und ungezwungener. Auch 
die polyphonen Formen und die Stimmbehandlung zeigen unverkennbar die 
leitende Hand des Praktikers. Die nächsten Messen Schuberts, jene ın G 
und B aus dem Jahre ı815, sind bereits Werke von größerem Zuschnitt. 
Neben dem äußeren Grunde, daß auch solch großangelegte Werke der 
Kirchenmusik Aussicht hatten, aufgeführt zu werden, war nicht minder der 
Ansporn Salieris, die erworbenen Kenntnisse im Satz weiter auszubilden und 
zu verwerten, Anlaß zur Entstehung dieser beiden, ın ihrer Schönheit un- 
vergänglichen Messen. Salieris Einfluß auf die kirchenmusikalische Pro- 
duktion Schuberts hielt aber nicht mehr lange vor. Die genannten beiden 
Messen in G und B dürften wohl die letzten Kirchenwerke Schuberts 
sein, aus welchen noch der konservative Geist Salieris herausgelesen 
werden kann. 

Je weiter Schuberts musikalische Entwicklung in großen Sätzen vor- 
wärtsstürmte, desto drückender empfand er eine künstlerische Bevormundung 
und immer klarer wurde ihm der Weg, den er zu beschreiten hatte, um 
seine Mission zu erfüllen. Die Geistes- und Geschmacksrichtungen Schuberts 
und Salieris waren so grundverschieden, daß an ein längeres Zusammen- 
gehen der beiden nicht gedacht werden konnte. Der Bruch war unvermeidlich 
geworden und plötzlich sagte sich Schubert von dem alten Meister los. 
Nach Berichten von Zeitgenossen sollen verschiedene Anlässe dazu geführt 
haben. Der stichhältigste dürfte wohl die Laibacher Affaire gewesen sein. 
Salieri hat sich nämlich bei der Bewerbung Schuberts um die Musiklehrer- 
stelle an der deutschen Normalschule in Laibach um seinen Schüler keines- 
wegs so warm angenommen, wie er es verdient hätte. Im Gegenteil! Schubert 
erhielt die Stelle nicht, weil Salieri hinter seinem Rücken einen anderen Be- 
werber als den geeignetsten vorschlug. Über seinen Schüler Schubert, den er 
ja doch gründlich kannte, warf Salieri in drei Zeilen (in italienischer Sprache) 
ganz ohne Anerkennung ein trockenes „Ist befähigt“ hin. Als Schubert 
später dieses Zeugnis in die Hand bekam, mußte er, wie nicht anders zu 
erwarten, ernstlich verletzt sein. Die Entfremdung zwischen Schubert und 
seinem Lehrer dürfte in der zweiten Hälfte des Jahres 1816 eingetreten sein, 
da Schubert an der am 16. Juni 1816 stattgehabten Jubelfeier Salieris, dem 
er unter dem Titel: „Beiträge zur 5o-jährigen Jubelfeier des k. k. ersten 
Hofkapellmeisters Salieri“ mehrere kleine Arbeiten nebst einem selbstver- 
faßten Festgedicht widınete, noch regen Anteil nahm. Diese Arbeiten waren 
ein Terzett, eine Arie und ein Kanon, wozu Schubert einen in überschweng- 
lichen Worten gehaltenen Text schrieb. Die Musik komponierte er, wie Dahms 
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bemerkt, in „salierisierenden Tönen. Es ist ganz natürlich, daß sich 
Schubert zu dieser Jubelfeier nicht mit einer für Salieris Begriffe extra- 
vaganten Musik einstellte In seinen Tagebuchaufzeichnungen vom gleichen 
Tage anerkennt Schubert übrigens, daß es Salieri stets darum zu tun war, 
in den Werken seiner Schüler das ‚Bizarre‘ fernzuhalten und dafür in die 
„reine, heilige Natur“ zu blicken. (Dahms erblickt in diesem Prinzip geradezu 
ein System, in dem sich der Unterricht bei Salieri bewegte.) Diese Jubel- 
feier war die letzte Gelegenheit, eine gewisse Übereinstimmung in den An- 
sichten von Lehrer und Schüler festzustellen, denn, wie erwähnt, trennte 
sich bald darauf Schubert endgültig von Salieri. Dies konnte aber nicht 
hindern, daß Schuberts dankbares Gemüt das Andenken seines Lehrers bis 
an sein Lebensende stets in Ehren hielt. 

Eine Schule im Sinne des Stilprinzips konnte Salieri nicht begründen. 
Immerhin vererbten sich seine Vorzüge, Straffheit der Form und drama- 
tische Durchschlagskraft, auf seine Schüler Weigl und Eybler, denen diese 
Stilmerkmale in hohem Maße zu eigen sind. In der Übernahme, Verkörperung 
und Weiterleitung einer guien Tradition besteht daher das Hauptverdienst 
Salieris um die Wiener Kirchenmusik und man tut ihm daher sicher Un- 
recht, wenn man ihn mit so manchen anderen, allgemein als zweitklassig- 
geltenden Kirchenkomponisten aus der \Vende des ı8. und dem Beginne des 
ı9. Jahrhunderts in einen Topf wirft und dies vielleicht nur aus den 
Grunde, weil man seine nicht sonderlich verbreiteten, aber trotzdem nicht 
minder gehaltvollen Kirchenwerke nur als eben bestehend kennt. 

Obwohl einer der gefeiertsten Opernkomponisten seiner Zeit, verfiel 
Salieri rasch der Vergessenheit, wenn auch sein Biograph Mosel zwei Jahre 
nach seinem Tode seinen musikdramatischen Werken ewiges Leben zu- 
schwört, von seinen Kirchenwerken jedoch nicht begeistert zu sein scheint. 
Seit dem Hingange Salieris ist ein Jahrhundert vergangen und das Gegen- 
teil dieser Prophezeiung trat ein: In seinen Kirchenwerken lebt der 
Meister weiter, die daher sicher größere Lebenskraft haben als seine Opern, 
deren Schicksal sie bisher freilich auch zum größten Teil erlitten — ver- 
gessen zu werden. 


(Notenbeispiele siehe Anhang.) 


Die Kammermusik Dittersdorfs 
Von Gertrude Rigler 


Die vorliegende Arbeit setzt sich im besonderen das Ziel, die Wurzeln 
des Dittersdorfschen Schaffens bloßzulegen und auf Grund von Stilkriterien 
darzutun, daß Dittersdorf mit der sogenannten Mannheimer Schule nur ganz 
lose Zusammenhänge aufweist, hingegen mit der Wiener Schule und ihrem 
bedeutendsten vorklassischen Vertreter, Wagenseil, formal und inhaltlich aufs 
engste verknüpft ist. Da Dittersdorf in seiner mittleren wie in seiner Reife- 
periode durchaus von den Wiener Zeitgenossen, besonders von Haydn und 
Mozart, beeinflußt ist, so kämen für eine Beeinflussung durch die Mann- 
heimer Schule nur die Jugendwerke (die früheste datierte Kammermusik 
stammt aus dem Jahre 1767) in Betracht. Da er aber auch in diesen Werken 
stilistisch schon ganz auf Wiener Boden steht (vollständige Reprise, kein 
eigentliches zweites Gesangsthema, „langer Geschmack‘), so sind zur mög- 
lichst gründlichen Untersuchung dieser Frage Dittersdorfs allerfrüheste uns 
erhaltene Werke — Symphonien zwischen 1762 und 17695 datiert — heran- 
gezogen worden. Diese Symphonien, welche im Musikarchiv des Stiftes 
Kremsmünster aufgefunden wurden, habe ich vollständig durchgesehen (die 
Mehrzahl ist, von mir spartiert, in meinem Besitz) und aus den oben ange- 
führten Gründen sollen in einem der eigentlichen Untersuchung der Kammer- 
musik vorangestellten besonderen Abschnitt die frühesten Kammermusik- 
werke und die frühesten Kremsmünster-Symphonien auf ihren Mannheimer 
Einschlag geprüft werden. Erst wenn über den Rahmen der Kammermusik 
hinaus sämtliche Frühwerke, auch die symphonischen, stilkritisch auf ihre 
Abstammung untersucht sein werden, kann die Frage der Abhängigkeit 
Dittersdorfs von der Mannheimer Schule völlig geklärt werden. Werden so 
im ersten Abschnitt gleichsaın die Wurzeln des Dittersdorfschen Schaffens 
bloßgelegt, so wird ein abschließender Abschnitt zusammenfassend die Be- 
deutung Dittersdorfs innerhalb Jer Wiener klassischen Schule behandeln 
und auf Grund der vorhergehenden vergleichenden und analytischen Be- 
trachtung der einzelnen Sätze und Satzteile und ihres Inhaltes die Frage 
behandeln, inwieweit Dittersdorf der Haydnschen oder Mozartschen Richtung 
zugehört oder sich mit beiden Richtungen berührt. Die Feststellung, wieweit 
Dittersdorf Bausteine für den klassischen Stil beigetragen oder schon vor- 
handenes Baumaterial eigenartig verarbeitet hat, sei den folgenden Unter- 
suchungen vorbehalten. 


I. Stamitz — Wagenseil — Dittersdorf. Hugo Riemann 
leitet die Wiener Schule aus der sogenannten Mannheimer Schule ab und stellt 
die Klassiker als Mannheimer Ausläufer hin. Der Nachweis wird freilich 
auf Grund eines unzureichenden Materials geführt, welches die 


12* 
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Mannheimer Schule in einseitiger Weise berücksichtigt!) Auch läßt Riemann 
in der Auswertung der zeitgenössischen Urteile, die oft nicht dem Kon- 
ponisten, sondern dem berühmten Geigenvirtuosen gelten, mitunter die not- 
wendige Objektivität vermissen, z. B. wenn er Schubart zitiert und ihn für 
die eine Hälfte eines Urteils lobt und wegen der zweiten Hälfte angreift.°) 
Und wie Riemann oezeichnet auch sein Schüler Mennicke) Stamitz als 
„geistiges Haupt der Mannheimer Schule“, als „Vater der Symphonie“ und 
als „Vorgänger Haydns“. Hingegen spricht er mit ziemlicher Gering- 
schätzung von Stamitz’ Nachfolgern, Stamitz’ Söhnen wie den jüngeren 
Mannheimern überhaupt, denen er die Rolle der „Mendelssohnianer‘ unserer 
Zeit zuweist. Er wirft ihnen vor, mit ererbten Phrasen eine geistlose und 
mechanische Symbolik getrieben und der Fähigkeit der Fortentwicklung er- 
mangelt zu haben.*) In die Gefolgschaft der Mannheimer verweist Mennicke 
ebenso wie Hugo Riemann neben Boccherini, Vanhall und Abel auch Ditters- 
dorf.5) 


Als Mennicke vor gerade 20 Jahren seine Schrift über Hasse und die 
Gebrüder Graun abschloß, war die Frage der Stilentwicklung zu Beginn der 
zweiten Hälfte des ı8. Jahrhunderts noch ziemlich ungeklärt. Jene Epoche 
war eine Zeit des Stilüberganges. Das Prinzip der Barocke — der Fort- 
spinnungstypus 52) mit seiner strengen Einbeitlichkeit in der melodisch archi- 
tektonischen Gestalt und in der rhytihmischen Gleichförmigkeit und Un- 
veränderlichkeit innerhalb des Satzes — war noch nicht völlig aufgegeben 
und der neue klassische Liedtypus mit seiner reicheren und freieren Melodik, 
seiner größeren Einfachheit, Volkstümlichkeit und Mannigfaltigkeit hatte 
sich noch nicht restlos durchgesetzt. Der Ausgang des Kampfes zwischen 
der monothematischen Fuge und der dualistischen Sonate war wohl ent- 
schieden, doch der neue Stil mußte sich erst allmählich konsolidieren. Was 
das Wesen des Stiles anbelangt, so sagt Guido Adler: ®) „... jeder Stil ist 
ein Kompromiß, wie das Material, aus dem er gewonnen wird, aus ver- 
schiedenen Stellen gesammelt wird und erst ausgewählt werden muß. Bei 
dieser Auswahl spielen Zufälligkeiten aller Art mit.“ Die moderne Stil- 
kritik ist nun mit allen Kräften bemüht, die Komponente des Zufalls in 
ihren Untersuchungen möglichst auszuschalten und hinter diesem immer 
wieder Gesetzmäßigkeiten zu suchen. Deskriptiv, analytisch und biographisch 
betrachtet sıe den Künstler und sein Werk, doch darüber hinaus will sie 
auch auf synthetischen Wege die Gliederung, die Proportionen, kurz, die 
großen wie die kleinen Formen und ebenso die harmonisch-rhythmischen 
Gliedmaßen einer Epoche in ihren Grenzlinien wie in ihren allmählichen 
Übergängen und Umwandlungen miteinander vergleichen und so schließlich 
die biologischen Ursachen in Entwicklung und Wandel der Formen im 
weitesten Sinne und ihre Familienzugehörigkeit feststellen. 


1) Denkmäler der Tonkunst in Bavern, III. 1; Vorwort. 

2) Denkmäler der Tonkunst in Bavern, III. 1; Vorwort, S. XXII. 

?) „Hasse und die Brüder Graun als Symphoniker“, S. 63, 71, 65. 

a.a. 0.8. 72. 

6) a.a. O. S. 67. 

5a) Vergi. Wilhelm Fischer „Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen 
Stils“ (Beiheft II der Denkmäler der Tonkunst in Österreich). 

6) Stil, S. 26. 
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Einer derartigen stilkritischen Untersuchung vermögen die Riemann- 
Mennickeschen Hypothesen kaum standzuhalten. Der einschlägige Fragen- 
komplex ist noch nicht restlos geklärt; neben älteren Wiener Forschungen 
haben einige neuere Arbeiten Robert Sondheimers ?) hier aufhellend gewirkt. 
Sondheimer widerlegt die von Riemann und seiner Schule aufgestellte Be- 
hauptung, daß Stamitz für die Wiener Vorklassiker und Klassiker übermäßige 
Bedeutung habe, er zeigt weiters, daß die Mannheimer Schule durchaus kein 
bloßes Epigonentum Stamitz’ ist — etwa an Beck und dessen Symphonien — 
und er weist zuletzt auf die überragende Bedeutung Wagenseils für die 
Wiener Schule hin, in welchem, wie noch gezeigt werden soll, die Wiener 
Klassiker den bedeutendsten Vorläufer besitzen und Dittersdorf — stil- 
kritisch betrachtet — die Wurzeln seines Schaffens aufzeigt. Keinesfalls 
kann Johann Stamitz der Nähr- und Mutterboden sein, aus welchem die 
Tonkunst Dittersdorfs hervorgeht. Mit vollem Recht unterscheidet Sondheimer 
zwischen Stamitz, dem großen Violinvirtuosen, und Stamitz, den Sympho- 
niker, welcher auf kaum halbem Wege stecken blieb. Stamitz selbst erkannte 
zu spät, daß die Zeit für die von ihn angestrebte große symphonische Form 
noch nicht gekommen war. In seinen späteren Symphonien, welche in 
ihrem leichteren Ausdruck sich der italienischen Symphonie zuneigen, ist 
er nicht entschieden und farbenkräftig genug, um als neuartiger Ausdrucks- 
künstler, wie etwa der Österreicher Wagenseil, aufzufallen. Stamitz ver- 
mochte seine großdimensionierten Syınphoniesätze nicht mit Inhalt zu füllen, 
er kam über kühle Al-fresko-Wirkungen nicht hinaus. Wohl bringt er als 
Fortsetzung der Bestrebungen Rinaldo da Capuas und Sammartinis an Stelle 
des italienischen Nebengedankens ein zweites Thema, doch er vermag es 
nicht zwingend dem symphonischen Organismus einzuordnen. Innerhalb der 
großen, leeren Al-fresko-Anlage fehlt die Detailausarbeitung und er findet 
nicht jenen Dualismus der Thematik, welchen die Logik der Sonatenform 
fordert. Die Ansicht Mennickes, daß in Stamitz’ Symphonien einem Kopf- 
thema mit männlichem, straffem Charakter ein feingegliedertes, von der zarten 
Empfindung des Weibes erfülltes zweites Thema kontrastierend gegenüber- 
trete,®) bedeutet wohl eine einseitige Überschätzung der Stamitzschen Themen 
in Bezug auf ihre Prägnanz und ihre kontrastierende Kraft. Alles in allem 
geht Stamitz in die Breite statt in die Tiefe. Er arbeitet mit äußerlicher 
Kraftanstrengung, indem er die Kraftzeichen (f, sf, p) häuft, die Manieren 
übermäßig verwendet, das Crescendo zum architektonischen Prinzip erhebt. 
In seiner nur scheinbaren und oberflächlich dualistischen Arbeit klaffen 
Lücken, Risse, Sprünge, die er selbst mit der Zeit fühlen mochte. Wie wäre 
er sonst am Ende seines Schaffens zu den kleineren Formen zurückgekehrt! 
So blieb es erst seinem Jünger Beck vorbehalten,’) aus einem reicheren 
Inhalt heraus die Form zu weiten. Doch Beck seinerseits ist in erster Linie 
inhaltlicher Neuschöpfer, erst in zweiter Linie Symphoniker. Seine Werke 
entringen sich gleichsam dem Sturm und Drang jener Zeit. Scharf kontra- 


?) Sondheimer: Die formale Entwicklung der vorklassischen Symphonie, 
Archiv für Musikwissenschaft 1922. — Sonndheimer: Die Symphonien Franz 
Becks, Zeitschrift für Musikwissenschft, IV. Jahrg, 1921/22. — Sondheimer: 
Giovanni Battista Sammartlini, Zeitschrift für Musikwissenschaft, 1930/21. — 
Sondheimer: Die Theorie der Symphonie, Leipzig 1925. 

s) a.a. OD. S. 69. 

9) Siehe Sondheimer, Die Symphonien Franz Becks. 
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stieren die Unterteile, sie prallen förmlich aneinander. Reiche Kleinarbeit, 
rhythmische Differenziertheit, Dissonanzenschärfe, Vorliebe für Figurationen 
sind die Mittel, mit denen Beck die bei Stamitz leergelassene Fläche ausfüllt. 

Freilich folgt er darin den Spuren des Österreichers Wagenseil. 
Wagenseil verwendet kaum schon das gegliederte zweite Thema, in der Groß- 
struktur hält er oft noch an der Suitenperiodisierung fest (Suite als konstruk- 
tives Prinzip, nicht als Satzfolge verstanden), doch in der Fülle des Inhaltes 
ist seine Symphonik weit dualistischer als jene Stamitz’, dessen zweites Thema 
mangels innerlicher Durcharbeitung ja nur eine Formerweiterung ist. In der 
mannigfachen Ausgestaltung des symphonischen Inhaltes ist Wagenseil nicht 
nur Monn überlegen, sondern er ist darin der bedeutendste Vorgänger der 
Wiener Klassiker überhaupt. Im einzelnen zeigt er so viele stilistische 
Gemeinsamkeiten mit Dittersdorf, der seinerseits so viele Verschiedenheiten 
gegenüber Stamitz und den Mannheimern aufweist, daß die Zugehörigkeit 
Dittersdorfs zu der Wiener Schule und die völlige Verschiedenheit seiner 
und der Mannheimer Kompositionstechnik heute einwandfrei bewiesen werden 
kann. Italiener, Mannheimer, Norddeutsche und die Wiener Vorklassıker 
haben zusammen gewirkt, doch letzten Endes stellt die klassische 
Symphonie eine Verbindung der Stamitzschen Großstruktur mit der Wagen- 
seilschen Kleinstruktur dar. Bei Stamitz ist freilich die Großstruktur vorerst 
ein theoretisches Prinzip, das zweite Thema zunächst ein in der Praxis noch 
nicht restlos geglückter Versuch. Die Mannigfaltigkeit innerhalb der Wagen- 
seilschen Kleinstruktur gibt der Form erst ıhren Inhalt und die Form wird 
ihrerseits wieder durch die Tiefe des Inhalts bedingt, zu dessen Ausgestaltung 
Wagenseil zum Teil aus italienischen Quellen schöpft, namentlich aus 
Sammartini in der reicheren Harmonik und Rhythmik. Hier lernt er feine, 
in ihrem raschen Wechsel und ihren stetigen Übergängen beinahe impressio- 
nistische Detailarbeit kennen, zugleich die differenzierte Verarbeitung eines 
Themas in verschiedenen Stimmen. Weagenseil bringt starke harmonische 
Gegensätze in der Verwendung von tonischen Dreiklängen und verminderten 
Septakkorden, in dem plötzlichen \Vechsel von Dur und Moll, von sympho- 
nischem Spiel und solistischem Konzertieren. An Stelle des barocken 
Schwunges tritt im galanten Stil die Zierlichkeit, „die angenehme Abwechs- 
lung“, wie C. Ph. E. Bach sagt. An Stelle der Einheitlichkeit tritt auch bei 
dem Österreicher Wagenseil der Affek'dualısmus, der Wechsel von „brillant“ 
und „simple“. 

Auch ım Kontrastdualismus zwischen Tutti und Solo, wie ın der Vor- 
liebe für kleinere Formen ist Wagenseil ein Vertreter des galanten Stiles. 
Wohl hat er sogenannte Mannheimer Manieren, doch die stammen nicht aus 
Mannheim, sondern aus Italien, aus lem Violinstil: etwa der Seufzer von 
Tartini oder die Bebung von Sammartini. von dem Wagenseil auch die 
sequenzartige Fortführung eines Motivs übernommen hat. Heute ist es nach- 
gewiesen, daß es keine typischen ‚Mannheimer Manieren“ gibt, daß diese viel- 
mehr bereits in der italienischen Musik anzutreffen sind und nur in Mannheim 
übermäßig stark verwendet wurden.!°) Überhaupt waren ja alle diese Manieren 
und „Mannheimer Spezifika“ Generalrequisiten der Zeit. Hier sei nur zum 
Beispiel auf das Motiv (Nbsp. ı) verwiesen, welches Riemann im zweiten 
Bande der Symphonien der Pfalzbavrischen Schule als spezifisch „Mann- 


10) Vergl. Kamienski, Mannheim und Italien, und Heuss, Über die Dynamik 
der Mannheimer Schule. 
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heimerisch“ bezeichnet, obwohl es unzählige Male in der nea ee 
Schule wie auch bei Wagenseil vorkommt und überhaupt als Mordent mit 
vorausgeschickter Obersekunde zu den typischen Italianismen gehört. Es 
sind also nicht Mannheimer, sondern Italiener, welche stilbildend Wagenseil 
beeinflußt haben und noch im Stile Dittersdorfs und der Klassiker ‚weiter- 
wirken. Als gewichtiger Konkurrent Wagenseils mag ja Beck erscheinen,!!) 
doch Wagenseil hat sich früher und allgemein durchgesetzt. Im übrigen 
haben zu allen Zeiten Künstler der gleichen Epoche, auch ohne miteinander 
ın Berührung zu treten, unabhängig von einander, gleichzeitig die gleichen 
Tendenzen verfolgt und entwickelt. Diese Tendenzen führen nun zu Beginn 
der klassischen Ära notwendig zur neuen Symphonik, die sich am charak- 
teristischesten in Haydn verkörpert. 

Auf die Verschiedenheiten Dittersdorfs gegenüber Stamitz, als dem 
Hauptvertreter der Mannheimer Schule, sei nun in großen Zügen hingewiesen, 
wobei bezüglich der Einzelheiten auf die anschließenden Untersuchungen über 
die einzelnen Sonatensätze verwiesen werden muß. I. Dittersdorf verwendet 
in der Jugend oft kein zweites Thema, sondern reiht verschiedene Motive 
aneinander, Stamitz verwendet, freili:h rein formal, ein zweites Thema. 
2. Dittersdorfs Reprise ist vollständig, Stamitz’ Reprise ist immer unvoll- 
ständig !?). 3. Die einzelnen Bestandteile des Sonatensatzes werden bei Ditters- 
dorf immer wiederholt, Stamitz wiederholt sie nicht, sondern huldigt dem 
„kurzen Geschmack‘12). Und mit den formalen stehen die inhaltlichen Ver- 
schiedenheiten zwischen Stamitz und Dittersdorf im engsten Zusammenhange. 
An Stelle Stamitz’ großer Form pflegt Dittersdorf den reichen, bunt wech- 
selnden Inhalt. Die Folge zahlreicher Motive führt zu einer Mannigfaltigkeit 
der Dynamik, Harmonik und namentlich der überaus reichen Rhythmik, 
zu Spannungen und Entladungen, zu der gemütvollen Detailarbeit der Wiener 
Schule an Stelle der kalten Mannlıeimer Al-fresko-Wirkung. Im übrigen sei 
noch verwiesen 4. auf die äußerst sparsame Verwendung der Manieren beim 
jungen Dittersdorf. In seinen Werken aus den Jahren 1763 bis 1766 bringt 
er als Manier häufig nur das Grundornament (Nbsp. 2 oder 3), welches 
durch sein in jeder Symphonie auftretendes Vorkommen für Wagenseil 
typisch ist. Der Seufzer wird „ft direkt vermieden (Nbsp. 4 und 5). 
5. Dittersdorf und Stamitz sind grundverschieden von einander in der Instru- 
mentationspraxis und in der Stimmführung. \Wagenseil, Dittersdorf und 
der jungs Haydn haben noch die spezifischen Merkmale der Frühzeit der 
Wiener Schule gemeinsam, welche die Tradition der älteren. Instrumentations- 
praxis fortsetzt: die Unisono- und Oktavenbewegung, abwechselnd mit Terzen- 
und Sextengängen zwischen erster und zweiter Geige. (Das Austerzen zwischen 
erster und zweiter Geige ist übrigens gleich den Trommelbässen Dittersdorfs 


11) Sondheimer a. a. O. 

12) Bei Stamitz wie den übrigen Mannheimern ist die Reprise immer unter- 
entwickelt. Sie fängt mit dem Seitensatz oder der Überleitung an; wenn sie mit 
dem Hauptthema beginnt, werden nur ein paar Takte gebracht, dann folgt 
gleich der Seitensatz. 

13) Es ist stilistisch bemerkenswert, daß Stamitz und die norddeutschen 
Symphoniker, vor allem C. Ph. E. Bach und die Brüder Graun, in der Gepflo- 
genheit übereinstimmen, die Exposition nicht zu wiederholen. Daher sehen 
wir auch, daß Hiller sofort den „langen Geschmack“ in den „Wöchentlichen 
Nachrichten“ ablehnt. 
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und der jungen Wiener Schule ein Erbgut der Italiener.) Zu den Streichern 
gesellen sich oft die Bläser, und zwar Flöten und Oboen, entweder melodie- 
stützend unisono mit den Streichern oder auch harmoniefüllend gemeinsam 
mit den Hörnern, die mitunter innerhalb der Naturtöne auch als rhythmische 
Stütze dienen oder sogar vereinzelt die Thematik führen. Selbständig sind 
die Bläser kaum !). Ganz anders ist die Instrumentationspraxis der Mann- 
heimer, deren Klang üppiger, überladener ist. Vorzüglich ist bei den Mann- 
heimern die Baßführung und es ist vielleicht bezeichnend, daß der Böhme 
Filtz, jener Komponist unter den Mannheimern, welcher den Süddeutschen 
und Italienern in seiner Lebhaftigk:it am nächsten steht, mit den Wienern 
die Vorliebe für Trommelbässe teilt. Den Italienern wie den österreichischen 
Komponisten kommt es eben nicht so sehr und in erster Linie auf muster- 
hafte Baßführung als vielmehr auf die melodisch geführte Haupt- und 
Oberstimme an). — 6. Dittersdorf, der mit Kraftzeichen ebenso wie mit 
Manieren äußerst sparsam umgeht, verwendet nicht das Mannheimer Bau- 
prinzip des Crescendo, sondern er bevorzugt im Anschluß an die neapoli- 
tanische Opernschule die Echowirkung als Konstruktionsprinzip. In der 
italienischen Musik des ı8. Jahrhunderts wird, — ebenso bei Hasse und 
anderen Deutschen, die zur italienischen Schule gehören, mit Ausnahme von 
K. H. Graun — bei Motiv- oder Themenwiederholung diese als Echo im 
Piano gebracht und obwohl sich solch eine Pianowiederholung nach den Aus- 
führungen von Quantz !#) und Ph. E. Bach !’) von selbst versteht, wird bei 
Dittersdorf das Piano immer noch ausdrücklich vorgezeichnet. 

Dittersdorfs Vorliebe für reiche Melodieentfaltung steht ebensowohl im 
schärfsten Gegensatz zu Stamitz’ prinzipiellem Themendualismus, wie in aller- 
nächsten Beziehungen zu Wagenseil. Beide (Dittersdorf in der Jugend) pflegen 
die Dreisätzigkeit der Symphonie, beide gebrauchen die ungekürzte Reprise. 
die sie gern durch veränderte Instrumentation lebendiger gestalten. Dittersdorf 
ist mit Wagenseil auch inhaltlich verwandt in der vorerwähnten reichen 
Detailschilderung und in den mannigfachen Kontrasten, die innerlich be- 
gründet sind und in ihrer Zusammendrängung auf knappen Raum über- 
sichtlich wirken. Schon hier ist in dem reichen dynamischen Wechsel von 
piano, crescendo, forte, decrescendo der aufeinanderfolgenden Motive — Wagen- 
seil und der junge Dittersdorf kennen kein ausgesprochenes zweites Thema, 
sondern nur eine mehr oder weniger lose Gedankenfolge voll dynamischer 
und rhythmischer Einzelheiten (Triolen, Synkopen) — jener Reichtum an 
Stimmungen, an Gemüts- und Seelenleven vorbereitet, der bei Mozart mit 
seinem Übermaß an Gedankentiefe die Romantik in der Klassik und damit 
die allmähliche Loslösung des Romantischen vom Klassischen und die Ver- 


14) Damit wird einem älteren Prinzip entsprochen, wonach, wie Scheibe 
im „Kritischen Musikus‘, S. 629, ausführt, die Bläser nicht selbständig hervor- 
treten dürfen. 

15) Vergl. d’Alemberts Ausführung in den Wöchentlichen Nachrichten 
1769, Bd. II, S. 293: „Die Italiäner wollen nicht, daß etwas im Akkompagnement 
oder im Basse gehört werde, welches das Ohr von der Hauptsache abziehet, 
und sind der Meinung, daß die Aufmerksamkeit verschwindet, wenn sie ge- 
theilt wird.“ 

16) Versuch einer Anweisung, die Flöte traversiere zu spielen. XVIII, S. 19. 

1?) Versuch über die wahre Art, das Klavier zu spielen. I. Teil, 3. Haupt- 
stück, S. 115. 
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selbständigung der Romantik anbahnt. Dittersdorf und Wagenseil teilen auch 
die Vorliebe für die Wiederholung einzelner Takte, die der ganzen Wiener 
Schule eigentümlich ist. Und in dem beiden Tondichtern gemeinsamen 
Wechsel von Dur und Moll, in diesem plötzlich unvermittelten Umschlagen 
der Stimmung, kündet sich wieder ein früher Vorbote der Romantik an. 
Weiters hat Dittersdorf mit Wagenseil verschiedene, im galanten Stil liegende, 
melodisch-rhythmische Verzierungen gemeinsam und schließlich sei auf 
die bei Wagenseil und Dittersdorf in Erscheinung tretende Vorliebe für 
Terzenverwandtschaften hingewiesen: Schon in den Wagenseilschen Durch- 
führungen, welche mitunter in der Hauptsache nur eine Modulation darstellen, 
findet sich der Schluß in der Molltonart der Untermediante, wie auch der 
Obermediantenschluß, worauf ganz unvermittelt und ohne Modulation die 
Reprise genau wie am Anfang mit der Hauptthemen-Gruppe einsetzt. Zu allen 
diesen Gemeinsamkeiten treten noch, wie bereits angeführt, die sparsame 
Verwendung der Manieren und verwandte Züge in der Instrumentation und 
Stimmführung. Wie Wagenseil verwendet auch Dittersdorf häufig zur In- 
strumentation des Seitensatzes nur erste und zweite Geige mit Bratsche, 
gelegentlich auch erste und zweite Geige und Baß, im Gegensatz zu den 
Mannheimern, in deren Seitensätzen meistens Bläser (Hörner und Oboen) 
die Melodie führen. 


So besitzt Dittersdorf im großen wie im kleinen von Anfang an die 
Kriterien der Wiener Schule, stilistische Eigentümlichkeiten, welche er im 
engsten Anschluß an Wagenseil erworben hat. Und wie weit er sich auch 
allmählich im Anschluß an Haydn und später an Mozart entwickelt hat, 
er ist bis an sein Ende stilistisch und ästhetisch, in Form und Inhalt seines 
künstlerischen Schaffens ein typischer Vertreter des galanten Stiles, der süd- 
deutschen Schule und der Wiener Landschaft geblieben. 


II. Allgemeine Vorbemerkungen zu Dittersdorfs 
Werken. Da Karl Krebs in seinen „Dittersdorfiana‘, Berlin, 1900, ein 
thematisches Verzeichnis sämtlicher ihn: zugänglicher Werke von Dittersdorf 
gegeben hat, kann von einer neuerlichen Aufstellung eines thematischen 
Kataloges, speziell für die Kammermusikwerke, abgesehen werden. Im 
folgenden werden demnach nur mehr Ergänzungen und Zusätze zu Krebs’ 
Verzeichnis gebracht. 


I. Die sechs Quartette (im Neudruck bei A. Payne in Leipzig er- 
schienen, bei Krebs Nr. 191 —ı90), welche bei Krebs noch nicht datiert 
sind, werden in der Wiener Zeitung vom 9. Jänner 1789 als Neuerscheinung 
angekündigt. 


a. Das bei Krebs unter Nr. 197 (mit dem Vermerk ‚„Quartetto concer- 
tante fehlt‘‘) angeführte Quartetto accoompagnato aus dem Jahre 1793 ist 
identisch mit dem von Krebs unter 199 angeführten „Quartetto a 2 Viol., 
Vla., Violoncello“. Der bei Krebs unter 197 notierte Themenanfang (Nbsp. 6) 
ist lediglich der Anfang einer Oboenstimme des Begleitorchesters des (Juar- 
tetto Nr. 1909. 


3. Die sechs Quintette, die in Parlitur auf der Preußischen Staats- 
bibliothek Berlin aufliegen, dürften aulograph sein, da sie in der Flüchtigkeit 
der Niederschrift, in den zahlreichen Korrekturen, also in der Unschlüssig- 
keit der Fassung, alle Merkmale eines vom Komponisten selbst aufgezeich- 
neten originalen Entwurfes aufweisen. 
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h. Die nach den Breitkopf-Suppleinenten angegebenen Trios (Krebs, 
Nr. 200 bis 205), bezüglich welcher Krebs keinen Standort angibt, befinden 
sich in Stimmen in der Landesbibliothek ın Darmstadt. 


5. Die Serenata in D (Nr. 130) ist außer auf der Preußischen Staats- 
bibliothek Berlin auch in Stimmen inı Kloster Lambach vorhanden. 


6. Das thematische Verzeichnis muß nun noch durch die folgenden 
vier Werke ergänzt werden, die Krebs unbekannt geblieben sind: 


a) Quartetto in Es (Preußische Staatsbibliothek Berlin, St.). Besetzung: 
Vıiolino Imo concertante, Vıolino Ildo, Viola concertante, Violoncello 
ooncertante; 


b) Sonata da camera a 5 stromenti: (Preußische Staatsbibliothek Berlin, 
St.). Besetzung: Violino Imo cooncertante, Violino IIdo concertante, 
Violoncello concertante, Viola e Basso; 


c) Parthia in F (Bibl. Stift Kremsmünster, St.). Besetzung: 2 Violıini, 
2 Corni inglesi, 2 Corni da Caccia, Fagotto; 


d) Parthia in G (Bibl. Stift Kremsmünster, St.). Besetzung: 2 Oboi, 
2 Corni inglesi, 2 Corni da Caccia, Fagotto. 


7. Das bei Krebs Nr. 132 verzeichnete Divertimento, wie auch die 


unter Nr. 134 angeführte Kassatıion -— beide in der Bibliothek der Gesell- 
schaft der Musikfreunde Wien — sind dort nicht mehr auffindbar. 


In den in zwei Exemplaren vorhandenen \Verken konnten nur ganz be- 
langlose Abweichungen festgestellt werden. \Was die chronologische Ein- 
reihung der vorhandenen Werke betrifft, so war die Datierung einzelner 
Werke dadurch ermöglicht, dal3 sie in den Breitkopf-Katalogen angezeigt 
erscheinen. Eine Datierung, die aus der verschiedenen Namensschreibung 
des Komponisten sichere Schlüsse ziehen wollte, etwa Ditters, Diters, Titters 
vor 1773, oder Dittersdorf nach 1773, nach dem Zeitpunkt der Erhebung 
in den Adelsstand, ist unbedingt von der Hand zu weisen, da in der Wiener 
Zeitung auch noch 1781 und 1789 Dittersdorfsche Kompositionen als ‚‚del 
Sign. Ditters““ angekündigt sind.'®) Für folgende Werke ist durch die Anzeige 
in den Breitkopf-Katalogen die Datierung gegeben: 1767 Serenata in F 
(Krebs, Nr. 129); 1767 2 Triosonaten (Krebs, Nr. 200, 201); 1769 ı Trio- 
sonate (Krebs. Nr. 202); 1774 Serenata in F (Krebs, Nr. 128). Die zwei 
Quintettserien ä 6 \Verke sind 1782 und 1799 datiert, ferner das (Juartetto 
accompagnato in B (Krebs, Nr. 199) 1793. 

Von den sechs Triosonaten (Krebs, Nr. 200—205) sind nur die ersten 
zwei ın den Breitkopf-Katalogen von 1767 angezeigt, eine dritte erscheint 
ım Breitkopf-Katalog von 1769, die drei übrigen Triosonaten sind bei Krebs 
überhaupt nicht datiert. Nun dürfte es nicht zweifelhaft sein, daß alle sechs 
Werke zu gleicher Zeit herausgegeben worden sind, da es zu dieser Zeit noch 
üblich war. Serien zu je sechs Nummern zu edieren. Zudem weist das un- 
datierte Titelblatt den Vermerk ‚Sei Sonate a tre.... composte del Signor 
Diters Tedesco. Opera la, a Paris“ auf. Nun wurde in Paris 1767 ım „bureau 
de l’abonneiment musical‘ (bezw. „Cour de l’Ancien grand Cerf St. Denis 
au Bureau de l’Abonnement musical‘) die „Sinfonia nel gusto di cinque 


18\ Vergl. Anhang der Wiener Zeitung Nr. 46, den 9. Brachmonat 1781, 
oder die Nummer vom 30. Oktober 1799. 
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Nationi‘ angezeigt. Das Titelblatt der sechs Triosonaten zeigt nun den gleichen 
Verlag und überdies den Vermerk ‚opera la“. Da nun die Triosonaten als 
„opera I “ das erste Dittersdorfsche Werk dieses Verlages sein müssen und 
die „Sinfonia nel gusto di cinque Nationi“ in diesem Verlage schon 1767 
erschienen ist, so folgt daraus — wie ich annehme, mit zwingender Not- 
wendigkeit — daß die Triosonaten (opera la) früher als die Sinfonia, also 
spätestens im gleichen Jahre 1767, erschienen sind. 

Der enge Zusammenhang Dittersdorfs mit den Wiener Vorklassikern 
offenbart sich auch in der ganzen zyklischen Anordnung der Kammermusik. 
Im Gegensatz zu den Norddeutschen, die an der typischen Dreisätzigkeit 
der Sinfonia sowohl in ÖOrchester- als auch in Kammermusik festhalten, 
setzt Dittersdorf die Tradition der Wiener Meister, vor allem Wagenseils 
und Monns, fort, die unter dem Einfluß der lokal-österreichischen Serenaden- 
musik das Menuett aus der Suite in die Symphonie übernehmen und wenig- 
stens zunächst an der Einheit der Tonalität festhalten. Wie W. Fischer aus- 
führt,!?) hat die Untersuchung der Beziehung zwischen zyklischer Form 
und Benennung der vorklassischen Instrumentalwerke gezeigt, daß als „Diver- 
timenti“ alle Werke zu betrachten sind, die bei Zweisätzigkeit einen Tanz- 
satz (ein Menuett), ferner jene Kompositionen, die eine Erweiterung des 
neapolitanischen Schemas durch Tanzstücke zeigen. 

Dittersdorf hat nun in den meisten seiner Quartette und (uintette 
— noch im Jahre 1789 — wie auch in einem Divertimento an dem drei- 
sätzigen Divertimentotypus mit dem Menuett als Mittelsatz und an der Suiten- 
tonalität festgehalten. Die beiden Quartetti acoompagnati wahren den vier- 
sätzigen Divertimentotypus. Das Quartetto acoompagnato D-dur hat zwei 
Tanzsätze, ein Menuett mit zwei und eine Allemande mit vier Alternativ- 
sälzen, das (Quartetto accompagnato B-dur nur einen Tanzsatz. Den zwei- 
sätzigen Divertimentotypus (Allegro [Andante]-Menuett), der besonders für 
die Italiener charakteristisch ist, zeigen die sechs Trio-Sonaten und die 
Sonata a Camera a 5 Stromenti. Die drei Serenaden sowie das Duett für 
Viola und Violone sind echte Divertimenti mit fünf Sätzen (Allegro-Menuett- 
Adagio-Menuett-Finale). Ein Divertimento (Il combattimento dell’ umane 
passioni) hat sieben Sätze (Suitentypus mit sonatenmäßigem Vorspiel, Finale, 
Andante), die drei Partien weisen die Folge von fünf, sieben und neun 
Sätzen auf (gestalten auch, wie die Divertimenti, einzelne Sätze der Suite im 
Sonatensinn.. Die drei Violinsolosonaten haben jene zyklische Form, 
die Joh. Adolph Scheibe im „Kritischen Musikus“, 74. Stück, S. 681, als 
die bei Solosonaten für ein Instrument (Geige, Querflöte, Hoboe oder Basson) 
mit Begleitung eines Basses übliche angibt: „Ein Solo fängt insgemein mit 
einen: langsamen Satz an... Hierauf folgt ein geschwinder Satz... den 
Schluß macht endlich ein geschwinder oder auf Menuettart eingerichteter 
Satz oder auch selbst ein Menuett, die hernach verschiedene Male geändert 
wird.“ Von der normalen zyklischen Anordnung der Solosonate weicht 
Dittersdorf nur in der D-dur-Sonate ab, welche die oben angeführte zyklische 
Anordnung der beiden Sätze vertauscht. Dreisätzigen Symphonietypus zeigen 
zwei (Juartette (\oderato-Andante-Thema con Var. und Moderato-Adagio- 
Menuetto) und sechs Quintette, deren langsame Sätze öfters in Romanzen- 
oder Variationenform gehalten sind. Diese langsamen Mittelsätze stehen in 
der Dominante oder Subdominante. Darin folgt Dittersdorf der neuen Wiener 


19) Adler, Handbuch, S. 72%. 
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klassischen Richtung, welche®) — im Gegensatz zuraltklassischen Tra- 
dition — die verwandten Tonarten gleichen Tongeschlechtes für die lang- 
samen Mittelsätze bevorzugt. 


Ebenso unkompliziert wie in der Tonalität — über 3 # und 3 } wird 
nicht hinausgegangen — ist Dittersdorf auch in Taktart, Tempo und Agogik. 
Viervierteltakt und Dreivierteltakt herrschen in der Sonatenform des ersten 
Satzes vor, seltener kommen Alla breve-lakt, ausnahmsweise ein Dreiachtel- 
takt vor. Die Bewegung ist meist leicht, natürlich, fließend, Allegro bder 
Moderato, gelegentlich einmal ein Adagio. Die Mittelsätze haben meist drei- 
teiligen Menuettrhythmus. Langsame Mittelsätze sind die Romanzen (Lar- 
ghetto und Adagio) und ausnahmsweise ein Variationensatz, der ein lang- 
sames Tempo wahrt. Häufiger ist der Variationentypus im Zweivierteltakt 
dem Finale vorbehalten. Auch hier ist das Zeitmaß ein mäßiges: „Andante“, 
„Andantino“. Ein flotteres Grundzeitmaß (Allegro) haben die Finalevariationen 
dort, wo ihnen ein Menuett-Tempo zugrunde liegt. Reichere Abwechslung in 
Takt und Tempo findet sich in den Partien, Divertimenti und Serenaden. 
Freilich überwiegt auch hier das Typische, Schablonenhafte: die drei Sere- 
naden (Krebs, 128— 130) zeigen in ihren fünfteiligen zyklischen Gebilden 
genau die gleiche taktische und tempomäßige Gliederung. 


Dittersdorf verzichtet eben im allgemeinen auf Individualität in der 
Anwendung von Takt und Tempo und begnügt sich in der Hauptsache mit der 
Skala von Andante, Moderato und Allegro. Schon ein Adagio, ein Larghetto 
oder ein Presto zählt zu den Seltenheiten, ein Grave oder ein Prestissimo 
verzeichnen seine Werke ebensowenig wie den gefühlsdynamischen plötz- 
lichen Wechsel von Adagio und Allegro, oder den starken gefühlsgesättigten 
Ausdruck des molto espressivo, molto cantabile, sostenuto, con intimissimo 
sentimento. Er wahrt eben als Komponist des galanten Zeitalters auch in den 
Ausdrucksmöglichkeiten der Gefühlsdynamik und Agogik eine mittlere Linie. 


An Besetzungstypen verwendet Dittersdorf: ein ‘Melodieinstrument mit 
Basso continuo, das Duett für zwei Instrumente, das Trio, vierstimmiges 
Streicherensemble, fünfstimmiges Streicherensemble, Streicherensemble mit 
solistischen oder akzessorischen Bläsern, Harmoniemusik und das Concerto 
grosso. Dittersdorf hat nicht viele Violinsonaten mit begleitendem Baß ge- 
schrieben, wie ja überhaupt diese Kompositionsgattung in der zweiten Hälfte 
des 18. Jahrhunderts immer mehr an Kraft und Originalität verliert und zu- 
gunsien des Violinduetts zurücktritt. Mozarts und Haydns Duette für Violine 
und Viola stellen ebenso wie Dittersdorfs Duett in Es — welches die tieferen 
Klanglagen (Viola und Violone) bevorzugt — nur gelegentliche Versuche dar. 
Alle sechs Streichtrios von Dittersdorf sind für zwei Violinen und Baß gesetzt: 
auch aus den Angaben in den Breitkopf-Katalogen ist zu ersehen, daß 
Dittersdorf die klassische Triobesetzung mit einer Viola statt zwei Violinen 
nicht angewendet hat. Eine Eigentümlichkeit der Triosonate überhaupt ist 
es, dafs die zweite Geige zur ersten im koordinierten Verhältnis steht, eine 
Forderung, auf die auch Quantz :!) zurückkommt: „Ein Trio muß so be- 
schaffen sein, daß man kaum erraten könne, welche Stimme von beyden die 
ersie sei.“ Die Quartetie Dittersdorfs sind nur für Streichquartett geschrieben. 


20) Vergl. Fischer, Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen Stiles. 
1), „Versuch einer Anweisung, die Flöle traversiere zu spielen.“ 45, S. 235. 
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Die Streichquintette kennen nicht die Mozartsche Kombination zweier 
Bratschen, welche die dunkle Tönung herausarbeiten. In seinen sechs ersten 
Quintetten (1782) verwendet Dittersdorf außer dem Streichquartett einen 
Kontrabaß. in seinen späteren Quintetten (1789) wird das Quartett durch ein 
zweites Cello verstärkt. Boccherini hat ihm darin den Weg gewiesen. (Diese 
Besetzung war vielleicht eine Aufmerksamkeit für den cellospielenden König 
Friedrich Wilhelm II. von Preußen, der zu den Komponisten seiner Zeit 
rege künstlerische Beziehungen unterhielt.) Mit der Dittersdorfschen (Juintett- 
beseizung mit zwei Celli hat bekanntlich Schubert tiefgehende Ausdrucks- 
möglichkeiten erzielt. Kassationen und Divertimenti waren im ı8. Jahr- 
hundert sehr beliebt. An die Trioliteratur der vorhergehenden Zeit an- 
knüpfend, weisen sie vier bis zwölf obligate Stimmen auf. Diese Serenaden, 
Kassationen und Divertimenti haben meist keine chorische Streicherbesetzung, 
zählen also zur Kammermusik. Die beiden Serenaden in F und D von Ditters- 
dorf (Krebs, Nr. 128, 130) sind für Violine, zwei Violen, Baß, zwei Hörner 
gesetzt. Das Divertimento a tre stromenti (Krebs, Nr. ı31) hat nur Streicher 
während das Divertimento „Il combattimento dell’umane passioni“ (Krebs, 
Nr. 133) neben dem Streichquintett noch zwei Oboen und zwei Hörner (oder 
Trompeten) aufweist. 


Harmoniemusik wurde besonders in den fürstlichen Hauskapellen geübt 
und genol3 ebenso wie die kammerrusik mit Bläsern die besondere Wert- 
schätzung des Wiener Publikums. Die Dittersdorfschen Partien sind nur 
für Holzbläser gesetzt; Blechbläser und Schlaginstrumente werden nicht 
verwendet. Die Partien in B und C verwenden zwei Oboen, zwei Hörner, 
Fagott; letztere noch zwei Corni inglesi. Die Parthia in F kann wegen der 
Verwendung zweier Geigen nicht mehr als Harmoniemusik bezeichnet werden, 
sondern gehört zu den Kassationen. Auf die Anlage des alten Concerto grosso 
greifen die beiden Quartetti accompagnati (Krebs, Nr. a 199) zurück. Vier 
konzertierende Instrumente (zwei Violinen, Viola, Violoncell) werden von 
einem ÖOrchester, bestehend aus Streichquartett, zwei Oboen, zwei Hörnern, 
zwei Fagotten begleitet. In melodischer Hinsicht herrschen die Soloinstrumente, 
während die Ripienoinstrumente nur zu nebensächlicher Verstärkung oder 
akkordischer Begleitung dienen. Über die koloristische Verwendung der ein- 
zelnen Instrumente wird später zu sprechen sein. 


III. Die Sonatenform. In den Kammermusikwerken Dittersdorfs 
beherrscht die Sonatenform — von wenigen Ausnahmen abgesehen — alle 
ersten Allegro-Sätze. Sie zeigt reguläre Gliederung in Exposition, Durch- 
führung und Reprise. In den Kammıermusikwerken wird die Auslassung eines 
der Hauptteile der Exposition wie: Hauptsatz, Überleitung, Seitensatz, l:pilog 
gewöhnlich strenge vermieden; die in Dittersdorfs Symphonien ınitunter 
geübte Praxis, einem mittels Halbschlusses auf der Dominante abgeschlos- 
senen Hauptsatz unmittelbar den Seitensatz folgen zu lassen, findet sich in 
den vorliegenden Werken niemals; dagegen fehlt einmal der Seitensatz. 
Dies ist der Fall im D-dur-Quartett (Krebs, Nr. 191), wo er durch die zweite 
Partie der Überleitung ersetzt wird, die in der Dominante steht, in welche 
die erste Partie moduliert hat. Dieser ersten Partie der Überleitung fehlt 
gänzlich der Überleitungscharakter, sie ist wie eine dein Hauptsatz ebenbürtige 
Gruppe angelegt. ist allzu melodiös nach Art eines Seitenthemas und ver- 
drängt vollständig den kurzen auf der Dominante stehenden Teil, der nur 
aus den Kadenzschritten (Nbsp. 7) besteht und keineswegs als Seiten- 
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thema betrachtet werden kann. Eine solche Abschwächung der Bedeutung der 
Dominantpartie läßt Dittersdorfs Sinn für logische Formfüllung nicht günstig 
beurteilen. 

Als eine zweite Form, in welcher Dittersdorf von der bei ihm sonst 
üblichen Aufeinanderfolge der Expositionsteile abweicht, sei das Auftreten 
zweier Seitensätze festgestellt. Es handelt sich da nicht um den für Wagenseil 
typischen Fall, der in Zweifel läßt, ob nicht die Überleitungsgruppe schon 
als Seitensatz angesehen werden kann, und demnach zwei Seitensätze be- 
stehen. Es folgt vielmehr auf den ersten, deutlich erkennbaren Seitensatz 
in der Dominanttonart, noch ein zweiler, melodisch gänzlich verschiedener 
in der Mediante. Dieser zweite Seitensatz kontrastiert gegen den ersten nicht 
nur tonartlich und melodisch, sondern erscheint auch als völlig selbständiges 
Gebilde, das vom vorhergehenden Abschnitt durch Pausen oder antizipierte 
Eintonreihen getrennt ist. Für diese Art der Einführung des zweiten Seiten- 
satzes und dessen Verbindung mit dem ersten mag als Ursache, die das 
Prinzip der Trennung durch Pausen in sich einschließen würde, der Wunsch 
vermutet werden, auf ein Thema besonders dadurch hinzuweisen, daß 
die Begleitung um zwei oder mehr Takte antizipiert wird, wodurch gleich- 
sam mit dem Finger auf das komınende Thema gezeigt wird. Diese Technik 
ist bei Haydn (Streichquartett op. 9, Nr. 3, op. 9, Nr. 4) und ganz besonders 
bei Mozart in seinen Klaviersonaten (C-dur-Sonate Nr. ı5, C-dur-Sonate 
Nr. 8), sowie in seinen Streichquartetten zu finden. Es war eine Aufgabe der 
nach-mozartschen Zeit, über diese bei den Nachahmern Mozarts gleich 
Fugen eines Formgerüstes klaffenden vielfachen Kadenzen hinweg — er- 
wähnt sei nur die bei Dittersdorf immer wiederkehrende Arienkaden.z 
(Quartsextakkord und Septakkord mit Triller) — motivische Übergänge zu 
schaffen, ohne jedoch darüber Jie Klarheit der periodischen Gliederung 
irgendwie zu beeinträchtigen. 

Der zweite Seitensatz steht, wie erwälnt, in der Mediante. Wir finden 
also eine Nebeneinanderstellung von terzverwandten Tonarten, die als roman- 
tisch gilt und besonders für Beethoven charakteristisch ist. Diese Terzen- 
rückung dürfte aber weniger ein Dittersdorfsches Charakteristikum, als 
vielmehr ein Zug der Zeit sein; vielleicht auch nur eine Anlehnung an Mozart, 
dessen Modulation mit der sich steigernden Abkehr von der Schablone immer 
mehr der Mediante zuneigt. Nun hat Mozart am zielbewußtesten von allen 
Klassikern, vorzüglich vermöge seiner Modulationstechnik, eine Brücke zur 
Romantik geschlagen. So dürfte wohl die spezifisch Beethovensche Terzen- 
rückung ihre Wurzel zunächst in Mozarts Modulationskunst haben und nicht 
in der Dittersdorfschen Mediantenverwandtschaft. Wenn bei Dittersdorf dieses 
romantische Ausdrucksmittel — nur sporadisch in den reifsten Werken — 
vorkommt, so wirkt es eher wie ein äußerliches Aneinanderreihen von terz- 
verwandten Tonarten als ein Organismus von innerlich begründeten Modu- 
lationen. 

Der Hauptsatz beginnt meist unvorbereitet, nur selten gehen ihm einige 
im gleichen Tempo stehende Introduktionstakte voraus. Manche Hauptsätze 
weisen eine periodische, abgeschlossene Gestalt auf, es sind thematische 
Organismen, die aus unscheinbarem motivischem Material hervorwachsen. 
Sammarlini, dem die neueste Forschung die Vermittlerstellung von der Suiten- 
periodisierung (Suite, wie erwähnt, als konstruktives Prinzip verstanden) 
zum neuen Dualismus zuweist, kennt die klarste Projektion des thematischen 
Schemas, die Quadratur, noch nicht. Bei C. Ph. Em. Bach begegnet uns die 


Gertrude Rigler Die Kammermusik Dittersdorfs. 191 


achttaktige Periode als Normalform des Themas; ebensooft zeigen sich aber 
auch kürzere, vier- und sechstaktige, oder längere, erweiterte thematische 
Bildungen von zehn, zwölf und sechzehn Takten. Und Haydn erweist sich. 
wohl nicht nur in der thematischen Arbeit als Schüler Bachs, sondern auch in 
der Gepflogenheit, Hauptsätze im reinen Liedtypus zu schreiben. Haydn hat 
die neue dualistische Technik, dıe eben darın bestand, die ‚Suite‘ zu ver- 
meiden, von Bach übernommen, der das Prinzip der neuen Kunst erfaßt 
hatte, das Thema als einen Komplex von mehreren Motiven zu schaffen, 
die durch Kadenzierung zu einer Einheit zusammengefaßt sind. In den 
späteren Werken Dittersdorfs finden sich nun, wie es zu dieser Zeit nicht nur 
bei Haydn, sondern bei den meisten zeitgenössischen Komponisten üblich war, 
Hauptsätze in reinem Liedtypus und seinen Erweiterungen. Bei Dittersdorf 
stehen normal gebauten sechszehntaktigen Themen auch erweiterte Gruppen 
gegenüber, die bald einem kürzeren oder längeren Zusatz zu einer achttaktigen 
Periode. bald einem von vornherein anderen Konstruktionsprinzip in der 
Aneinanderreihung der Takte ihre Bildung verdanken. Dieses (restaltungs- 
prinzip von 15-, 1ı8- und 21 taktigen Hauptsätzen ist in der klassischen Zeit 
so eingebürgert, daß es sich erübrigt, Beispiele dafür zu geben. 

Ferner bildet Dittersdorf Hauptthemen aus locker aneinandergereihten 
Motiven oder Wiederholungen gleicher Motivpaare, die, ohne sich zu einem 
abgegrenzten Thema zu konsolidieren, gangartig weitergesponnen werden. 
(Vergl. G-dur-Quartett, Krebs, Nr. 193.) — Von einem echten Fortspinnungs- 
tıpus kann aber nicht gesprochen werden, denn es fehlen dessen beide 
Elemente, Sequenz und Modulation. Dittersdorf steht hier eben auf der 
gewissermaßen noch primitiven Stufe der vorklassischen Symphonie, die vor 
allem die Füllung der Fläche im Auge hat und zu reich an musikalischem 
Empfinden ist, um sich auf jene Einseitigkeit der Themen einzustellen, deren 
Ausbau erst der klassisch-komplexiven Technik vorbehalten war. 

Endlich finden wir bei ihm Hauptsätze, die nach dem Fortspinnungs- 
ivpus gebaut sind. Die periodisch angelegten Vordersätze werden entweder 
mittels Motivwiederholung oder ınittels Motivsequenzierung aufgebaut. Die 
Fortspinnungen sequenzieren meist auf Grund motivischer Verwandtschaft 
weiter, bieten aber doch melodisch und rhythmisch einen gewissen Kontrast 
zum Vordersatz. Melodisch selbständige Nachsätze kommen nicht vor, und 
das Kontrastelement zwischen Vordersatz und Fortspinnung wird zu einem 
großen Teile durch veränderte Instrumentation herausgearbeitet. (Zum Bei- 
spiel im B-dur-Quartett Krebs, Nr. 192: Vordersatz, Melodie in der Primgeige- 
Fortspinnung, Alternieren zwischen erster und zweiter Greige.) 

Der Übergang vom Hauptsatz zum Seitensatz wird immer durch eine 
Überleitung vollzogen. Dabei schließt der Hauptsatz in der Regel in der 
Grundtonart oder mit Halbschluß auf der Dominante. Es gibt ebensowohl 
Überleitungen, die aus neuem, vom Hanptsatz unabhängigen Material gebildet 
werden, als auch solche, die aus dem Hauptsatz entwickelt sind. Für 
Dittersdorfs Überleitungen ist die Quinischrittsequenz typisch. Er hält an 
dem Sequenzbau in der Überleitung bis in seine reifste Zeit fest, während 
Mozarts Überleitungen meist nicht sequenzieren, sondern große Ähnlichkeiten 
mit den Schlußbekräftigungen haben. Während in den Frühwerken der 
Klassiker die Überleitungen rein homophon gestaltet sind, greift das Prinzip 
der thematischen Arbeit seit den „Jungferneuartetten” auch auf die zwischen 
Haupt- und Nebensatz vermittelnde Partie über. Und so herrscht auch in den 
Streichquartetten aus dem Jahre 1789 (Krebs, Nr. ı9ı bis 196) das 
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Bestreben, in der Überleitung kontrapunktische Mittel heranzuziehen. Die 
Überleitungssätze läßt Dittersdorf häufig nach Abschluß des Hauptsatzes in 
der Tonika gleich mit der Mollparallele beginnen. Solche, mit der Moll- 
parallele beginnende Überleitungen wenden besonders gern einen Forte-Einsatz 
an. Da Dittersdorf die gleiche Praxis in zahlreichen Symphonien übt, scheint 
er hier ziemlich schablonenhaft vorgegangen zu sein. Die Überleitung modu- 
liert zu der Dominante, auf der der Se’tensatz eintritt, meist auf dem Wege 
über die Wechseldominante, die in ihrer Eigenschaft als einer der Angel- 
punkte der ganzen Form durch einen Orgelpunkt besonders betont zu werden 
pflegt (vergl. B-dur-Quartett, Krebs, Nr. 192). Diese Modulation nach der 
Dominante vermittels Wechseldominante übernimmt Dittersdorf von Wagen- 
seil, bei dem sie üblich ist. Noch bei B.ethoven erfolgt die Einführung 
des zweiten Themas — wenn dieses auf der Dominante steht — fast regel- 
mäßig von der Wechseldominante aus. 

Nach dem Hauptsatz ist der Seitensatz das wichtigste Glied der 
Exposition und daher ist seine Bedeutung und sein Charakter ausschlag- 
gebend für die Wirkung dieses Teiles. Der Seitensatz ist nun bei Dittersdorf 
fast durchwegs selbständig, meist auch kontrastierend gehalten. Vereinzelt 
kommt es wohl vor, daß das Kopfmotiv des Hauptsatzes (vergl. F-dur- 
Quartett, Krebs, Nr. 195) oder einer seiner Teile (vergl. G-dur-Quartett, Krebs, 
Nr. 193) als Seitensatz auf der Dominante erscheint. Es ist dies eine voll- 
ständig zeitgenössische Technik. Wagenseil bringt oft als Seitensatz bloß 
eine Umbildung des Hauptthemas und für Haydn ist diese Gestaltungsart 
charakteristisch. Sie stellt gewissermaßen den noch primären Typus der 
ausgebauten Sonatenform dar, wie er uns auch bei C. Ph. Em. Bach entgegen- 
tritt, der in späteren wie in früheren Werken Seitensätze bringt, welche 
einfach den Hauptsatz auf der Dorininante wiederholen. Der Form nach ist 
der Seitensatz meist zweiteilig, nicht als lied-, jedoch als periodenähnlich 
zu bezeichnen. In der Gestaltung des Seitensatzes bewegt sich Dittersdorf 
auf einer stetig aufsteigenden und dein ihm vorschwebenden Ziele — nämlich 
dem ausgesprochenen Dualismus in der Exposition — zustrebenden Linie. 
In den Frühwerken (sogar noch in den Quintetten aus dem Jahre 1782, 
Krebs, Nr. 179— 184) hat er als Seitensätze Sequenzgruppen, wie solche auch 
Monn, Wagenseil und der junge Haydn schreiben, oft reine Quintschritt- 
sequenzen. Das Ende der Entwicklung bringt stark kontrastierende kantable 
Seitensätze. die reinen Liedtypus aufweisen (vergl. Quintette, Krebs, 
Nr. 185—190). Seitensätze nach neapolitanischer Art in der Mollvariante 
der Dominante kommen merkwürdigerweise nur bei einem der Kammermusik- 
werke aus der Jugendzeit (fünfte Triosonate) vor. Auch in den Symphonien 
begegnen Molldominant-Seitensätze ganz 'besonders selten. Was den Charakter 
der meisten Seitenthemen anbelangt, so finden sich tändelnde Themen von 
Scherzandocharakter. Wie in den neapolitanischen Symphonien und bei den 
Wiener Vorklassikern bieten diese Seitenthemen wohl einen inhaltlichen 
Gegensatz zum Hauptthema, doch bleibt dieser mehr oder weniger latent. 
Denn infolge der fehlenden, thematisch-periodischen Form hat er nicht die 
Kraft, sich dem Hauptsatz gegenüber gleichberechtigt zur Geltung zu bringen. 
Diese merkwürdig kurzatmigen Gebilde, die von eigentlichem (resangs- 
charakter weit entfernt sind, führt Abert?) auf den Einfluß der Buffo- 
symphonie zurück — eine Annahme, die sehr wahrscheinlich klingt, wenn 
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man bedenkt, daß die Kammersymphonien des ı8. Jahrhunderts und die 
aus ihnen sich entwickelnden weiteren Formen der Kammermusik aus der 
Theatersymphonie entstanden sind, deren formale Eigentümlichkeit — wie 
Suitenperiodisierung und schablonenhafte, nichtssagende Thematik — nur 
allmählich überwunden werden konnten. Doch finden sich, wie gesagt, in 
den reifen Werken Dittersdorfs auch Seitensätze in reinem Liedtypus, die 
durchwegs acht- oder sechzehntaktig sind. Durch diese einheitliche Perio- 
disierung wie auch durch die deutlichen Cäsuren (nach Ganz- oder Halb- 
schluß Pause vor dem zweiten Thema) erscheinen die beiden Themen von- 
einander scharf abgegrenzt. In jenen Fällen, in welchen das gegen das erste 
stark kontrastierende zweite Thema in der Obermediante steht, moduliert, 
da bei Dittersdorf am Schlusse der Exposition immer die Dominante herrscht, 
der Epilog in die Dominanttonart. Einen Gegensatz hiezu bildet Beethoven, 
der, wenn der Seitensatz in der Mediante steht (vergl. Klaviersonaten, op. 31, 
Nr. ı, und op. 53), deren Tonart nun bis zum Schluß der Exposition (abge- 
gesehen von ein paar Rückleitungstakten zur Tonika) herrschen läßt. So 
bleibt Dittersdorfs Wunsch, die freiere Modulation nach den terzverwandten 
Tonarten in fortschrittlichem Sinne zu pflegen, zeitweise im theoretischen 
Prinzip stecken, da er im Gegensatze zu Beethoven und Schubert noch nicht 
die letzte Konsequenz zieht, die Exposition auf der Mediante zu schließen, 
vielmehr nach der Schablone noch innerhall, der Exposition zu der Dominante 
zurückkehrt. 

Der Epilog schließt entweder auf der Dominante vollkommen ab oder 
er verläuft in Überleitungstakte zur Durchführung, resp. zum Anfang. Was 
die Gestaltung des Epilogs betrifft, so findet sich bei Dittersdorf, wie auch 
bei den meisten zeitgenössischen Komponisten, öfters die von Mozart häufig 
angewandte, aber schon bei C. Ph. Em. Bach vorkommende Praxis, den 
Epilog aus dem Hauptsatze zu bilden (vergl. G-dur-Quartett, Krebs, Nr. 193, 
Es-dur-Quarteit, Krebs, Nr. 195). Im Gegensatz zur bekannten Epilog- 
gestaltung Haydns ist der Epilog bei Dittersdorf meistens nur eine mehr oder 
weniger ausgesprochene Kadenz I—IV—V—1, die durch einfache Wieder- 
holung eine Art melodischer Geschlossenheit erhält. Oft finden sich brillante 
Läufe, stakkatierte Figuren, die die abschließende rauschende Wirkung 
verstärken. Häufig tritt der oben erwähnte Fall auf, daß der Epilog auf den 
Hauptsatz zurückgreift, indem er eine Motivgruppe desselben verwendet. 
Damit ist ihm jedoch seine Selbständigkeit und Kontrastwirkung nicht 
gänzlich genommen, da er noch immer genügend rhythmischen Gegensatz 
zum Seitensatz aufweist und die Schlußbekräftigung des Epilogs häufig 
konzertante Phrasen bringt, sodaß :!nnerhalb des Epilogs selbst Kontrast- 
wirkung auftritt. 

Welches Gesamtbild bieten nun die besprochenen Satzteile in ihrem 
Zusammenschluß zur Exposition? Nach den Ausführungen, die Jalowetz in 
der Studie „Beethovens Jugendwerke in ihren melodischen Beziehungen zu 
Mozart. Haydn und Phil. Em. Bach‘ gegeben hat, liegen die charakteristischen 
Unterschiede zwischen der Expositionsgestaltung Haydns und jener Mozarts 
im Charakter und in der Stellung des nach der Dominante gewendeten Teiles, 
dessen schärfere Differenzierung sich bei Mozart am Anfange, bei Haydn 
meist am Schlusse dieses Teiles zeltend macht. Bei Dittersdorf wechseln 
beide Arten der Gestaltung miteinander ab; öfters tritt — wie bei Haydn — 
der Fall ein, daß die nachdrückliche Kadenz zur Seitentonart durch Dehnung 
des Überleitungssatzes soweit hinausgeschoben wird, daß ein endlich auf- 
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tretender neuer Gedanke schon als Schlußsatz wirkt (vergl. Quintett Krebs, 
Nr. 179). Doch kann nach den früheren Ausführungen kein Zweifel darüber 
herrschen, daß sich Dittersdorfs Expositionstechnik vorzugsweise in Mozarts 
Bahnen bewegt. Fast durchwegs und besonders in den reifen Werken herrscht 
das Bestreben vor, den Seitensatz deutlich abzugrenzen (vollgesättigter Schluß 
auf der Dominante oder Wechseldominante nebst anschließender Pausen), 
sowie ihn melodisch selbständig zu bilden. Auch der Ausdehnung nach kommt 
ihm immer eine dominierende Stellung in der Exposition zu. Der Epilog muß 
sich dem Seitensatz meist gänzlich unterordnen, er dient nur zur Schluß- 
bekräftigung. Deren abschließender Eindruck wird des öfteren noch dadurch 
verstärkt, daß die Passagen über einen Dominantorgelpunkt laufen, was 
natürlich diesen Teil jeder melodischen Selbständigkeit beraubt. Selbst dort, 
wo eine in zwei Gruppen zerfallende Überleitung den Seitensatz, der hier 
nicht angenommen werden konnte, ersetzte, trägt die Melodik des Epilogs 
den Charakter des Satzschlusses in sich. Und zwar derart, daß man unmög- 
lich diesem Epilog das Kontrastgewisht im Sinne Haydnscher Expositions- 
gestaltung zusprechen kann. In der Gefolgschaft Haydns bewegt sich Ditters- 
dorf — beide Meister fußen hier, wie schon ausgeführı, auf \Wagenseil 
und Bach — nur in jenen wenigen Fällen, in denen der Seitensatz entweder 
den ganzen Hauptsatz oder einige seiner charakteristischen Gruppen in der 
Dominanttonart bringt (G-dur-Quartett, Krebs, Nr. 193, Es-dur-Quarteti. 
Krebs, Nr. 195). 

Durchführungen finden sich in allen in Sonatenform gehaltenen ersten 
Sätzen. Sie erheben sich fast sämtlich über den Typus der modifizierten 
Exposition. Erinnerungen an diese Art finden sich nur dort, wo in der Durch- 
führung die einzelnen Gruppen der Exposition, jedoch in veränderter Auf- 
einanderfolge auftreten (z. B. im D-dur-Quarteti, Krebs, Nr. 191, Haupi- 
satz—Epilog—Hauptsatz— Überleitung). Ein häufig bei Dittersdorf auf- 
tretender Durchführungstypus bringt die erste Gruppe des Hauptsatzes unver- 
ändert auf der Dominante wieder, woran sich nun ein modulierender Teil 
anschließt, der unablässig das melodisch nur wenig veränderte Hauptmotiv 
sequenziert. Diese Sequenzketten (im B-dur-Quartett, Krebs, Nr. 192, wird 
das Hauptmotiv dreiunddreißigmal hintereinander durchgejagt, zunächst 
vorzüglich alternierend zwischen erster und zweiter Geige, später zwischen 
erster Greige und Violoncell) wirken monoton und lassen die Durchführung 
als nicht bedeutend erscheinen. Sind doch die verschiedenen Tonarten, 
die ein Motiv durchläuft, nur eine Folge des Sequenzierens und durchaus 
kein Ergebnis einer wirklichen Modulation. Neben der Quintschrittsequenz 
wird besonders gern die Stufensequenz verwendet. Ein weiterer Durch- 
führungstypus bringt in der Durchführung ganz neues, wenn auch charakter- 
verwandtes melodisches Material (Quintett, Krebs, Nr. 188). Auch bei 
Wagenseil setzt die Durchführung manchesmal mit ganz neuen Gedanken ein. 
Dieser süddeuisch-italienische Zug Findet seine ideale Verkörperung in Mozart, 
dessen verschwenderischer, ungemein fruchtbarer und beweglicher Phantasie 
es nicht entsprach, sich in der Haydnschen Weise — die sich hier mit den 
Tendenzen der Berliner Schule (strenge Thematik) deckt — längere Zeit auf 
einen Gedanken zu konzentrieren. Die Mehrzahl der Dittersdorfschen Durch- 
führungen verwendet meist Motive des Hauptsatzes unverändert oder ver- 
ändert, öfters auch solche der Überleitung. Der Seitensatz wird nur ein 
einzigesmal zur Verarbeitung herangezogen (Quintett, Krebs, Nr. 190). Ein 
wichtiger Zug einzelner Werke (z. B. C-dur-Quartett, Krebs, Nr. 19/4) ist die 


Gertrude Rigler, Die Kammermusik Ditteredorfs. 195 


ımelodische Anknüpfung der Durchführung an den Schluß der Exposition. 
Die Takte, welche die Über-, resp. Rückleitung bilden, werden zu Beginn der 
Durchführung rückleitungsartig weitersequenziert, ein Fall, der vereinzelt 
schon bei Wagenseil vorkommt. Diese Eröffnung der Durchführung mit dem 
Schlußmotiv des ersten Teiles, die besonders bei Haydn und Mozart oft zu 
beobachten ist, bildet einen Fortschritt im Sinne der engeren Verknüpfung der 
beiden früher auseinanderfallenden Teile, eine Technik, die von Beethoven 
zum Prinzip erhoben wurde. Ein interessanter, schon auf Beethoven weisender 
Zug findet sich öfters in den Durchführungen Dittersdorfs. Es sind dies 
Sequenzketten über längere, vier- bis achttaktige Motivgruppen (z. B. Quin- 
tette, Krebs, Nr. 185, 187), eine Durshführungstechnik, die besonders für 
Beethoven charakteristisch ist. Was die Tonalität betrifft, so steht der Beginn 
der Durchführung meistens in der Dominante, doch wird neben anderen 
Stufen besonders die erniedrigte Obermediante (z. B. Quintette, Krebs, 
Nr. 185, 188) gerne verwendet, \Vie später häufig bei Beethoven wird 
gelegentlich bei Dittersdorf die Durchführung in der Haupttonart begonnen 
Quintett, Krebs, Nr. 187, und Quartett, Krebs, Nr. 196), eine Abweichung 
vom Schema, die schon bei \Wagenseil zu finden ist, der ebenfalls vereinzelt 
die Durchführung in der Tonika beginnen läßt. Als ein Mittel, die Wirkung 
des Eintrittes der Durchführung zu steigern, verwendet Dittersdorf das trug- 
schlußartige Anknüpfen derselben an die Exposition (Quintett, Krebs, Nr. 186, 
(Juartett, Krebs, Nr. 195). Die Zieltonart in den Durchführungen ist die 
Parallele. Hier erfolgt, wie noch ın Haydns reifsten Werken, die ausdrück- 
liche Kadenz (vergl. Sonata da Camera I-IVY—V—I—IV— V—V—]), welche 
durch die Wiederholung noch mehr hervorgehoben wird. Oft wird freilich 
eine nachdrückliche Kadenz in der Parallele vermieden, es tritt vielmehr 
eine \WVeiterentwicklung des Kadenzierens, ein IHalbschluß auf einem Orgel- 
punkt der fünften Stufe der Paralleltonart (Obermediante) ein (vergl. Quintett, 
Krebs, Nr. 181). Dieser Obermediantenschluß mit Kadenz, auf die dann 
unvermittelt die Reprise einsetzt, findet sich schon bei den Wiener Vor- 
klassikern und ist neben dem Schluß in der Molltonart der Untermediante 
(-Parallele) besonders oft bei Wagenseil anzutreffen. Auch das Vermeiden 
der Kadenz durch Trugschluß (Quartett, Krebs, Nr. ıg9ı) oder das Weiter- 
sequenzieren (Quartett, Krebs, Nr. 19?) kommt bei Dittersdorf vor. Sehr 
selten ist in den vorliegenden Werken der primitivste Typus der Durch- 
führung, ein Orgelpunkt auf der fünften Stufe der Grundtonart, anzutreffen. 
Öfters zerfällt die Durchführung modulatorisch in zwei große Teile. Ein 
besonderer, an Haydn gemahnender I:ffekt liegt darin, — nachdem die erste 
Gruppe die Parallele erreicht hat — die zweite Gruppe mit dem unveränderten 
Hauptthema in der Subdominanttonart beginnen zu lassen (vergl. Quintett, 
Krebs, Nr. 186). Freilich erscheint das Hauptthema hier nur durch vier 
Takte und erfährt dann eine veränderte sequenzierende Fortspinnung, aber 
der Effekt ist erreicht: der Hörer, der die Wiederkehr des Hauptthemas als 
Reprise zu deuten geneigt ist, wird genarrt und erst der weitere Verlauf zeigt 
ihm, daß dieser Teil noch zur Durchführung gehörte. (Über diesen oft auf- 
tretenden Fall, der später bei der Reprise unter dem Absatz ‚Pseudoreprise“ 
eine weitere Untersuchung erfahren soll, siehe Seite 196). Wie die Aus- 
führungen dargelegt haben, ist in den Durchführungen von einer thematischen 
Arbeit in Haydnschem Sinne — einer Kunst der synthetischen Entwicklung, 
die, hervorgerufen durch den Grundsatz des monistischen Satzbaues, aus 
einem kleinsten Motiv unter Verwendung der subtilsten Mittel den Satz 
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gestaltet — wenig zu bemerken. Nur einige Durchführungen (z. B. in den 
Quartetten, Krebs, Nr. 192, ı94) haben mit den Haydnschen der Serie op. 33 
das Prinzip der thematischen Arbeit gemeinsam, nämlich die größtmögliche 
Ausnützung eines Hauptmotives zur Beistellung des größten Teiles des Bau- 
materiales. Es sind demnach in Dittersdorts Durchführungen verschiedene 
keimfähige Züge gelegen, die erst in der Zukunft bei Beethoven ihre geniale 
Ausbildung erfahren sollten. Zusammznfassend seien noch einmal erwähnt: 
I. Die melodische Anknüpfung der Durchführung an den Schluß der Expo- 
sition. 2. Der Beginn der Durchführung in einer entfernteren Tonart (Ober- 
und Untermediante). 3. Das Auftreten der Pseudoreprise. 4. Die Sequenzen über 
ganze melodische Gruppen. In Dittersdorfs Durchführungen, die von kontra- 
punktischen Mitteln, wie Imitation und Engführung, reichlich Gebrauch 
machen, ist ein doppelter Kontrapunkt so gut wie gar nicht vorhanden. Auf 
einen Mangel sei noch verwiesen: Oft wird die Durchführung, was ihre 
Länge anbelangt, vom Hauptsatz und der Reprise erdrückt (z. B. Quartett, 
Krebs, Nr. 195, Exposition 73 Takte, Durchführung ı6 Takte), was natür- 
lich ihre ästhetische Wirkung stark beeinträchtigt. Wenn ınan die Durch- 
führungsarbeit Dittersdorfs mit der seiner Zeitgenossen (ausgenommen Haydn 
und Mozart) vergleicht, so sieht man überall beinahe das gleiche Bild. 
Leopold Mozart baut seine Durchführungen aus endlosen Sequenzen auf. 
Für Michael Haydns Durchführungen gilt das gleiche, was von Dittersdorf 
gesagt wurde. Monns Durchführungen zeigen den Typus der modifizierten 
und kontrahierten Exposition. Bei Wagenseil ist eine sorgfältigere Durch- 
führungsarbeit zu bemerken, Haupt- und Seitenthema werden ınotivisch ver- 
arbeitet. Phil. Em. Bach und Joh. Gottlieb Graun führen in den Durch- 
führungen nur das aus, was in der Exposition im Keim vorhanden ist; 
sie erscheinen dadurch als Geistesväter Haydns. Die Divertimenti Starzers 
bringen Durchführungen, die ganz nach Haydnschem Prinzip gebaut sind. 
Dieser knappe Überblick zeigt, daß sich Dittersdorf — gleich den meisten - 
seiner Zeitgenossen — in seiner Durchführungsarbeit Mozart nähert, dem es 
nach seinen eigenen Worten ja schwer geworden ist, die neue Haydnsche 
Technik der thematischen Durchführungsarbeit seiner eigenen Art des künst- 
lerischen Erlebens anzupassen. 

Die Rückleitung von der 'Durshführung zur Reprise erfolgt, wie 
damals üblich, meist über einen Orgelpunkt der fünften Stufe der Grundton- 
art, der auch Jatent bleiben kann (vergl. Quartett, Krebs, Nr. 194). Es ist 
bemerkenswert, dals Dittersdorf sichtlich besonderen Wert auf die Gestaltung 
der Reprise legt, in der er, wie Haydn, ein bedeutsames Problem sieht, das 
auf verschiedene Art, oft mit Humor, gelöst wird. Der Fall des Schlusses 
der Durchführung auf der Obermeiliante wurde schon erwähnt. Er ist bei 
Ilaydn und Dittersdorf sehr häufig anzutreffen und ist ein Erbstück Wagen- 
seils, der, wie ja überhaupt die Wiener Vorklassiker, die abrupte Angliederung 
der Reprise liebt. Eime weitere Verfeinerung dieses Typus ist der Eintritt des 
Hauptthemas in der Reprise in einer fremden Tonart. In diesem Fall bringt 
erst der weitere Verlauf die normalen Verhältnisse (vergl. Quartette, Krebs, 
Nr. 192, 195). Den reinsten Typus der ‚Pseudoreprise‘ finden wir im B-dur- 
Quartett (Krebs, Nr. 192). Hier tritt aın Ende der Durchführung nach einer 
auf der Dominante der Parallele schließenden Rückleitung das Thema in der 
Grundtonart auf, nach einigen wenigen Takten wird es unterbrochen und erst 
dann setzt die wirkliche Reprise ein. Daß hier der Beginn der Reprise nun 
nicht in der Grundtonart erfolgt, der Hörer also förmlich zweimal getäuscht 
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wird, mag als Beweis für Dittersdorfs gesunden Humor gelten. Diese 
Reprisengestaltungen sind übrigens typisch für die Wiener klassische Schule 
und besonders für Haydn. Es müßte also die Vorliebe Dittersdorfs für diese 
Technik allein schon genügen, um in ihm einen Meister zu erkennen, dessen 
Werke — bei stilkritischer Betracntung — den engsten Anschluß an seine 
Wiener Vorgänger und Zeitgenossen zeigen. Fast alle Kammermusikwerke 
haben eine vollständige Reprise, die, wie im ersten Kapitel dargelegt wurde, 
ein Spezifikum der Wiener Schule war, das durch Wagenseil zum Prinzip 
erhoben wurde. Die Reprise ist auch immer getreu, d. h. die einzelnen Satz- 
teile folgen einander in ihrer ursprünglichen Gestalt und Reihenfolge. Doch: 
zeigt sich wie bei Wagenseil auch bei Dittersdorf eine gewisse Freiheit in 
der künstlerischen Gestaltung der Reprise, insoferne kleine melodische und 
harmonische Änderungen, besonders auch Instrumentationsvarianten (ver- 
gleiche Quartette, Krebs, Nr. 191, 195) mit Vorliebe angewandt werden. In 
den seltenen Fällen. wo die Reprise mit dem Seitenthema beginnt — der Fall 
tritt nur zweimal auf — (vergl. Quartett, Krebs, Nr. 194) ist die Erklärung 
darin zu finden, daß der Hauptsatz in der Durchführung zu viel verwendet 
wurde. Bei jenen Expositionen, die zwei Seitenthemen aufweisen, wird in der 
Reprise die ganze Seitenpartie regulär eine Quint tiefer gebracht, sodaß das 
erste Seitenthema ın der Tonika, das zweite in der Unterdominante erscheint. 
Eine Abweichung kommt nur einmal vor, und zwar im Es-dur-Quartett. 
Dort war in der Exposition das zweite Seitenthema in Ges-dur erschienen, 
sollte also in der Reprise in Ces-dur gebracht werden, erscheint aber in 
C-dur. Der Grund liegt zweifellos in der schwierigen Spielbarkeit der Tonart 
Ces-dur für die Geiger. An das Ende der Reprise schließt sich, durch einen 
Doppelstrich von dieser getrennt, öfters eine längere Koda an, welche prägnant 
die wesentlichen Elemente des ganzen Satzes zusammenfaßt (vergl. Quartette, 
Krebs, Nr. 193, 194, 195, 196). — So besteht im C-dur-Quartett die Koda 
aus dem Vordersatz des zweiten Seitenthemas, darauf folgen vier Takte, die 
der Überleitung des zweiten Seitensatzes zum Epilog notengetreu entnommen 
und durch einen Gang mit drei Takten des auf der erniedrigten Untermediante 
stehenden Mittelteils der Durchführung verknüpft sind, dann folgt mit 
geringer melodischer Veränderung die Kadenz, die den zweiten Seitensatz 
gegen den Epilog abgegrenzt hat. Die Koda zeigt — ein Zug, der an Beethoven - 
gemahnt — das Bestreben, die Grundlonart zu vermeiden und so erfolgt auch 
der Beginn der Koda meist in der erniedrigten Untermediante ®°) (vergl. Quar- 
tette, Krebs, Nr. 193, 194), oder es tritt cine trugschlußartige Verknüpfung 
ein (Quartett, Krebs, Nr. 195). Auch eine Steigerung scheint mitunter an- 
gestrebt zu sein, wenn, wie beispielsweise im Quartett, Krebs, Nr. 196, in der 
Koda kontrapunktische Mittel (Imitation und Engführung) angewendet sind. 

IV. Die Lied- und die Romanzenform. Manche erste und 
zweite Sätze sind in der etwas erweiterten Liedform gehalten, die im all- 
gemeinen als die Urform der späteren Sonatenform betrachtet wird. Diese 
Sätze sind sehr kleine Gebilde, die in zwei Teile zerfallen, von denen jeder 
repetiert wird. Der erste Teil weist modulatorische Zweiteiligkeit auf, T—D, 
der zweite bringt eine Art von kleinster Durchführung unter sequenzierender 


23) Bei Haydn erscheint die Koda meistens als regelrechte Fortspinnung 
der Endtakte der Reprise und wird fast immer in der Grundtonart begonnen, 
wirkt daher wie eine logische Fortsetzung, im Gegensatz zu Dittersdorf, dessen 
Koden den Charakter eines selbständigen Sonatenteiles tragen. 
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Verwendung eines Motives und wiederholt zum Schluß etwas verändert die 
letzten Takte des ersten Teiles auf der Tonika. Man erkennt in diesen ein- 
fachsten Gebilden die Formel I—-V—V—I, bekanntlich das ınodulatorische 
Grundschema des Scarlattischen Sonatensatzes. In dreiteiliger Liedform sind nur 
einige wenige, langsame Mittelsätze gehalten. Bei der Wiederholung erscheint 
der erste Teil vollständig oder nur auf den dritten Teil beschränkt. Eine sinn- 
volle Erweiterung erfährt die dreiteilige Liedform dadurch, daß der Haupt- 
satz in sich wieder dreiteilige Liedform beobachtet (Andante des B-dur-Quar- 
tettes, Krebs, Nr. 192), was in den Adagios Haydns und Beethovens oft an- 
zutreffen ist. Die Themen der in Liedform gehaltenen Sätze haben oft 
sentimentalen Charakter und wirken besonders weichlich durch ein Übermaß 
von Verzierungen, die für den galanten Stil typisch sind. 

Spitta hat die Meinung vertreten, daß die Instrumentalromanze cine 
Neuerung Mozarts wäre.) (Im Ans:hluß an Haydn hat Mozart, der in der 
Jugend noch häufig die Sonatenform als Mittelsatz gebrauchte, seit den 
Achtzigerjahren die Romanze, die Dacapoform mit kontrastierendem 
Mittelteil, besonders gepflegt.) Die vorerwähnte Auffassung Spittas hat 
Riemann dahin richtiggestellt, daß diese Gattung mindestens bis auf Ditters- 
dorf zurückgeht, dessen Romanze benanuter zweiter Satz der Es-dur-Sym- 
phonie (1773) durch seine breite, etwas sentimentale Melodik einen Typus 
ausprägt, der wohl zur Nachahmung anregen konnte. Die Romanzenform 
zeigt bei Dittersdorf in der Regel die große, dreiteilige Anlage A—B—A, wobei 
A immer in dreiteiliger Liedform gehalten wird und der Minore-Alternativ- 
satz B zweiteilig oder ebenfalls dreiteilig mit kleinen Erweiterungen (Takt- 
wiederholung) erscheint. Der Minoreteil ist meist melodisch mit dem Haupt- 
teil verwandt und pflegt in der Vartante oder Parallele zu stehen. Starke 
rondomäßige Züge zeigt die Romanze des Quintettes (Krebs, Nr. 186). Ein 
viermal in der Tonika auftretendes Hauptthema (bei der Wiederholung 
anders harmonisiert) wechselt mit Zwischensätzen, die in Passagen konzer- 
tierende Stimmen hervortreten lass?n. Das Stück kann infolge seines lyrisch- 
sentimentalen Charakters nicht als Rondo bezeichnet werden. Dasselbe gilt 
für die Romanze des Quartetto accompagnato in B-dur (Krebs, Nr. 199), 
in der ein dreimal auftretendes Haupttnema mit zwei Zwischensätzen ab- 
“wechselt. 

V. Menuette und andre Tanzformen. Die Menuette Ditters- 
dorfs unterscheiden sich in ihrem Aufbau durch nichts von dem in der 
damaligen Zeit üblichen Fornischema. Sowohl das Menuett als auch der Alter- 
nativsatz halten an der drei-, seltener zweiteiligen Liedform fest. Die 
Alternativsätze stehen wie üblich in der gleichen oder in der Varianttonart 
des Menuettes, in der Parallele oder Subdominante, ohne daß man eine 
Bevorzugung der einen oder anderen Tonart feststellen könnte. Was 
den Bau der einzelnen Glieder des Menuelts betrifft, so wendet Dittersdorf 
fast immer das Schema a,—b--a, an, d. h. das erste Glied a wird mit 
Ganzschluß auf der Tonika beendet, ganz im Gegensatz zur älteren und 
jüngeren Mannheimer Schule, für die die Form a:—b—a, stereotyp ist, 
wobei a, sowohl für Iy (Halbschluß auf der Dominante) als auch für V! 
(Ganzschluß auf der Dominante) Gültigkeit besitzt. Im Vergleich mit Ditters- 
dorf zeigen die Menuette der Mannheimer Schule einige typische Eigen- 
schaften, in denen der tiefgeliende Unterschied gegenüber den Menuetten der 


2) „Musikgeschichtliche Aufsätze“, S. 416. 
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Wiener Meister, vor allem Haydns und Dittersdorfs, besonders deutlich wird. 
Wie die Mannheimer Schule die unvollständige Reprise in der Sonatenform 
gleichsam zum Prinzip erhoben hatte, so wird die Reprise des ersten 
Wliedes im Menuett auch fast ausnahmslos unvollständig gebracht. Sie pflegt 
nur den zweiten Teil von A — natürlich mit verändertem Schluß — zu 
bringen. Die Wiener Komponisten und vor allem Dittersdorf lieben es, 
die Reprise des A-Teiles nicht nur vollständig und getreu zu bringen, 
sondern auch Erweiterungen, speziell durch Taktwiederholung und Sequen- 
zierung, vorzunehmen, ein Zug, der so recht das Sorglose, dem süddeutsch- 
italienischen Musiknaturell eigene Schwelgen in bereits vorliegendem Ton- 
material zeigt. Ein grundlegender Unterschied besteht ferner in der Thematik. 
Die Menuette der Mannheimer zeigen ganz das Gepräge der alten Schule 
(große Intervallsprünge, steife, gemessene Rhythmik) und entbehren voll- 
ständig jener im Volkstümlichen wurzelnden Melodik, die ein Spezifikum 
der österreichischen Komponisten war. Die Menuette der Wiener vor- 
klassischen Schule dagegen verraten schon bei Wagenseil (besonders in seinen 
Klavierkompositionen) einen von der Wiener Volksmusik befruchteten Geist, 
der besonders den Suiten und Kassatiynen eigen war. Überhaupt war die 
ständige enge Berührung der Kunstinusik mit der bodenständigen öster- 
reichischen Volksmusik ein künstlerischer Gewinn, der schon in der Melodik 
der Suiten Fux’ fühlbar wurde) Und wie sich Haydn als Komponist 
zuerst in Menuetten versucht und den volkstümlichen Geist dieser seiner 
ersten Kompositionen bis in die Symphonien und Quartette seiner Meisterzeit 
hinein geistvoll humoristisch stilisiert hat, so gebärden sich auch die Ditters- 
dorfschen Menuetie mit ihren Musette-Orgelpunkten (Nbsp. 8) ungezwungen 
lustig wie Wiener Kinder. Dittersdorf verwendet in seinen Menuetten — wie 
auch Haydn und Mozart — besonders oft die Oktavengänge (Verdopplung 
des Prim entweder in zweiter Geige oder Bratsche), in jener Zeit eine Neu- 
einführung, die Haydns Verdienst ist. Dieses Oktavieren bildete ein Spezifikum 
der Wiener Schule und wurde daher auch von den Norddeutschen scharf 
verurteilt,22) brachte es doch wieder ein volkstümliches Element in die 
musikalische Schreibweise. Vergleicht man das Mozartsche und das Haydnsche 
Menuett in bezug auf ihren Charakter, so lehnt sich im allgemeinen das 
\fenuett Mozarts an den gemessenen aristokratischen Tanz der vornehmen 
Gesellschaft an, während das Haydnsche Menuett in der Kunstmusik förmlich 
den Übergang vom ‚ancien regime“ zu einer neuen, bürgerlichen Gesell- 
schaft zeigt. Haydns Menuette spielen den Bürgern zum Tanze auf, sie 
necken den braven Philister mit ihrem Übermut, mit ihren Überraschungen. 
Entbehren auch Mozarts Menuette nicht des Humors, so ist dieser doch oft 
mehr schwer und düster, ja er weist an das Groteske streifende Züge auf. 

Dittersdorf lehnt sich im allgemeinen seiner ganzen Natur nach an 
die Haydnsche Art an, doch finden sich bei ihm manchesmal Menuette, die 
durchwegs kantabel gehalten sind. Wie oft ın den Andantes Haydns, kommt 


25) Vergl. Adler, Einleilung zum Band IX/2 der „Denkmäler der Tonkunst in 
Österreich“. 

:6) Joh. Adam Hiller, „Wöchentliche Nachrichten,“ IIl, S. 107, sagt bei 
der Besprechung Wiener Symphoniker: „.... aber sollte das seltsame Ge- 
misch der Schreibart .... bisweilen nicht eine üble Wirkung tun? Des wider- 
wärtigen Oktavierens der 2. Violine oder einer andern tiefen Stimme mit der 
1. Violine zu geschweigen.“ 
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es auch manchmal — so z. B. im Alternativo des Menuettes (D-dur-Quartett, 
Krebs, Nr. 191) — zu einem dramatischen Rezitativ, das mit einem ermatteten 
Zusammensinken endet (Nbsp. 9). Dieser im Menuett ungewöhnliche dra- 
matische Ausdruck ändert dessen Charakter und schafft so einen Menuett- 
typus, der dem kantablen Empfinden Dittersdorfs sehr entgegenkommt. In 
der Mehrzahl seiner Werke baut Dittersdorf das Trio als Ergänzung. Erst in 
den späteren Werken findet sich ein scharfer Kontrast zwischen Menuett und 
Trio. Dittersdorf schließt sich also hier erst sehr spät Haydn und Mozart an, 
die nach den Jugendwerken im Trio immer einen Kontrast (meist Iyrischer 
Natur) gebracht haben. Für Haydn und Mozart ist die Anwendung kontra- 
punktischer Kunst in den Menuelten charakteristisch (ein Mittel der 
Stilisierung). Dittersdorf hingegen zeigt in seinen Menuetten wenig kontra- 
punktische Neigungen. Eine Eigentümlichkeit der Wiener Schule, das Kon- 
zerlieren einzelner Stimmen, tritt in Dittersdorfs Menuetten sehr stark zutage. 
Besonders deutlich wird dies im Mittelteil des B-dur-Quartettes (Krebs. 
Nr. 193), wo eine, nur von den dürftigsten Harmonietönen begleitete erste 
Geige Rezitative singt (Nbsp. 10). Die Vorliebe für solche Rezitativbildungen 
ist seit langem auf Wiener Boden heimisch. Schon bei Caldara findet sich 
im Larghetto der fünften Symphonie ein Rezitativ für die erste Violine. 
Wagenseil und Monn, die mit ihren konzertierenden Andantes den Spuren 
Caldaras folgen, haben nachhaltigst auf Haydn und Dittersdorf gewirkt, deren 
Vorliebe für konzertierende Episoden, für Soli und Duette eben aus der 
heimischen Tradition heraus erwuchıs. 


Abgesehen vom Menuett treten in den Werken Dittersdorfs noch zwei 
Tanztypen auf: Siziliano und Polonaise, nur im Rahmen der Parthia. Der 
Siziliano kommt in den vorhandenen Partien nur einmal vor. Die Taktart 
ist $/, mit einem !/, Auftakt. Der erste Teil des zweiteiligen Siziliano schließt 
auf der Dominante, der zweite Teil auf der Tonika. Der zweite Teil lehnt 
sich melodisch an den ersten in der notengetreuen Übernahme einer vier- 
taktigen Phrase. Die Polonaise, die bei Dittersdorf in zwei Partien vorkommt, 
ist ein Tanz, den man fast regelmäßig in den Kassationen und Divertimentis des 
18. Jahrhunderts begegnet. Die Polonaisen sind weit entfernt von dem wirk- 


m 
lichen polnischen Tanz, für den der Rhythmus . = } R Ä ) charakteristisch 
ist ??). Man vermißt in ihnen die rhythinische Tendenz, sich auf das zweite 
Viertel, eventuell das zweitel Achtel des Taktes zu stützen. 


VI. Die Variationsform. Die Variationskunst Dittersdorfs ist 
nicht bedeutend und kann nicht mit der Mozarts und Haydns verglichen 
werden. Die einzelnen Variationszyklen zeigen untereinander kaum einen Fort- 
schritt. In der Hauptsache entwickelt sich lediglich die agogische Bewegung 
von Stufe zu Stufe. Der Baß, die Harmonien und die Kadenzen bleiben überall 
dieselben wie im Thema. Von der Durchführung eines bestimmten Motivs 
innerhalb einer Variation ist keine Rede, auch entsteht die Koda nicht aus 
der Erweiterung der letzten Variation, sondern ist nur als Abschluß gedacht. 


2”) Darauf weist auch Sulzer in seiner „Theorie der schönen Künste‘, 
III. Teil, S. 716 hin: „.... Die Polonaisen, die von deutschen Komponisten 
geseizt und in Deutschland bekannt sind, sind nichts weniger als walıre 
polnische Tänze, sondern werden in Polen unter dem Namen des Deutsch- 
Polnischen allgemein verachtet.“ 
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Dittersdorfs Variationskunst ist weit entfernt von der Ilaydns, dessen 
Variationen vom Kontrapunkt aus erfunden sind und Charaktervariationen 
aufweisen, als auch von der Mozarts, die ein Zusammenfassen der einzelnen 
Variationen zu größeren Gruppen — wodurch fast der Eindruck einer 
zyklischen Folge hervorgebracht wird -- erkennen lassen. Diese Gruppierung 
wird dadurch erreicht, ı. daß analoge Variationen, d. h. solche, die im Baß, 
resp. in der Oberstimme gleichartig behandelt sind, nebeneinander gestellt 
werden; 2. daß kontrastierend eine Mollvarıation eingeschoben ist und gegen 
Ende ein Adagio steht, während zum Schluß das Thema, aber meist in 
einer schnelleren Taktart (Allegro, Allegretto) nochmals gebracht wird. 

Dittersdorf gebraucht noch eine Variationstype, die in der vorklassischen 
wie klassischen Zeit häufig auftritt, — die Chaconne-Variation. In dieser 
Variationenform werden, wie Scheibe ®®) angibt, meist die letzten Sätze der 
Solosonaten mit Basso continuo gehalten. Scheibe sagt dazu: „Wenn es 
eine Menuet mit Veränderungen ist: so müssen die Baßnoten bey allen Ver- 
änderungen der Melodie durchaus unverändert bleiben. Die Veränderungen 
betreffen also nur die Oberstimme und müssen allemal die Stärke des 
Instrumentes und neue und sinnreiche Gedanken beweisen. Die Exempel, 
die uns täglich von dergleichen Solos vorkommen, werden das, was ich 
anitzo erinnerl habe, am besten erklären und deutlich machen. Insbesonder- 
heit aber kann man die Solos eines Grauns und eines Bendas zu Mustern 
erwählen, und sich bemühen, ihnen nachzuahmen.“ Das Eigentümliche dieser 
Chaconne-Variationen besteht darin, daß nicht ein gegebenes Material umge- 
formt und verändert, sondern daß auf Grundlage des vorhandenen 
unberührt bleibenden Harmonieschemas etwas Neues geschaffen wird. Auch 
in dem Falle der Chaconne-Variationen (in den Solosonaten für Violine und 
Baß, Krebs, Nr. 225, 227, 233) weicht Dittersdorf nicht von seinem 
Brauche ab, lediglich das Figurative zu beleben und zu steigern. Die „sinn- 
reichen Gedanken‘, von denen Scheibe spricht, stellen sich nicht ein. Freie 
Umspielung der Haupttöne, Einführung von Doppelgriffen, Kontrast durch 
nur scheinbare Chromatik und schließlich agogisch-koloristische Steigerung 
durch Triller sind die spielerischen Mittel, mit welchen Dittersdorf ım 
Geiste des Rokoko seine Chaconne-Variationen baut. 

VII. DieRondoform. Für die Stellung als Finale in den zyklischen 
Werken der Wiener Schule war das Rondo geradezu ausersehen. Schon 
bei Wagenseil ist das Rondo ein häufiger Finaltypus, der nach Art des 
italienischen Rondos nur ein stetes Abwechseln zwischen einem immer voll- 
ständig und unvarıiert wiederkehrendzn Ritornell und einigen Episoden dar- 
stellt. Dittersdorf, der sich in so vielen Zügen stilkritisch als Erbe Wagenseils 
erweist, hat die übernommenen Rondoformen in keiner Weise erweitert und 
Formen, welche die für die Klassiker charakteristische Verschmelzung von 
Rondo und Sonatensatz aufweisen, kommen bei ihm fast gar nicht vor. 

Das Ritornell wird im allgemeinen zweiteilig oder dreiteilig als Ritor- 
nellgruppe gebaut. Wir finden zwei Arten von zweiteilig gebauten Ritornellen: 
r. Solche, die aus einem spezifischen, gewöhnlich achttaktigen Ritornell- 
gedanken und einer mit Ganzschluß beendeten Antwort oder Ergänzung be- 
stehen. ». Solche. in denen der eigentliche Ritornellgedanke, jedoch in anderer 
Instrumentation, genau wiederholt wird. Fast immer wird nun die Instrumen- 
tation so ausgeführt, daß das ganze Ritornell nach dem Vorbild der „Haydn- 


28) „Kritischer Musikus“, S. 682. 
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schen Disposition“ ®) (Thema pp von wenigen Streichern vorgetragen, dann 
f vom Tutti wiederholt) erscheint.?) Das zweiteilige Ritornell bildet einen 
abgeschlossenen melodischen Gedanken, der mit einem Wiederholungszeichen 
versehen wird und stets vollständig wiederkehrt. Doch liebt es Dittersdorf, 
deın Geschmack des „Veränderns beym \Viederholen‘ folgend, das Ritornell 
mit kleinen melodischen Verzierungen, ınotivischen Abweichungen, geänderter 
Instrumentation und veränderter Harmonie (in der andersartigen Harmoni- 
sierung eines Themas bei seinem abermaligen Auftreten zeigt sich eine Be- 
einflussung durch Mozart) wiederkehren zu lassen. In den Rondos, die sich 
einer Ritornellgruppe bedienen (vergl. Quintett, Krebs, Nr. 179), tritt meistens 
bei der Wiederkehr des Themas nicht die ganze Gruppe als Ritornell auf, 
sondern nur das erste und das zweite Glied. Die Episoden sind durchwegs ver- 
schieden, aber meistens steht die erste Episode dem Ritornell motivisch und 
stimmungsmäßig nahe. Die motivische Anlehnung der ersten Episode an das 
Ritornell erfolgt auf zweierlei Art: ı. Durch das melodische Anknüpfen der 
Episoden an das Ritornell vermittels des Kopfmotives. 2. Durch die Über- 
tragung von Ritornellteilen (entweder Vorder- oder Nachsatz) in den Mittel- 
satz der Episode, zu dem eine kurze Überleitung geführt hat. 

Wenn bei Zweizahl der Episoden eine in Moll steht, ist es immer die 
zweite; bei drei Episoden wird die zweite oder dritte als Minore gehalten. 
Die zweite Episode wird oft als Alternativo bezeichnet, ist selbständig und steht 
dann meistens in der Subdominante, in der Parallele oder auch in der er- 
niedrigten Untermediante Als gebräuchlichste Rondoformen finden sich: 
I. Die große französische Rondoform a—b—a—C—a— b—a (C ist ent- 
weder Alternativ- oder Minoreteil). Die Form entspricht völlig der eines 
Menuettes mit Trio und so pflegt auch Dittersdorf (wie Haydn z. B. in den 
Quartetten op. ı Nr. 4, op. 2 Nr. 6) die Rückkehr des Anfangs bis zum 
Mittelsatz nicht auszuschreiben, sondern vermittels „d. c. ma senza replica 
zu verlangen. Bemerkt sei, daß Dittersdorf besonders in den Alternativsätzen 
und Minoreteilen kontrapunktische Arbeit liebt. Diese war ihm jedenfalls 
gleich der neuen Tonart ein Mittel, das Alternativo kontrast- und abwechs- 
lungsreicher zu gestalten. 2. Die italienische Rondoform mit mehreren Episo- 
den: a—b—a—c—a—d—Schlußsatz. Oder: a—b—a—c—a—d—a Koda. 
Wir haben hier ein stetes Abwechseln zwischen Ritornell und ähnlich — ohne 
Überleitung und Rückführung — gebauten Episoden. Das Ritornell hat 
dreiteilige Liedform, erster wie zweiter und dritter Teil werden, wie beim 
Menuett, wiederholt; die Episoden haben zweiteilige Liedform, ebenfalls mit 
Wiederholung der beiden Teile. Auch die Menuettform mit zwei Trios findet 
sich als Rondo, z. B. in den Quintetten Krebs, Nr. 184, 190), und zwar kehrt 
wie in der dreifachen Menuettsetzung nach dem ersten und zweiten Alternativo 
das Rondofinale ohne Wiederholung seiner Teile wieder. Wo zwei Alternativ- 


29, Diese Bezeichnung wird von Detlev Schulz „Mozarts Jugendsinfonien“, 
l.eipzig 1900, gebraucht. 

3) Um den überragenden Einfluß Havdns auf seine zahlreichen schwäche- 
ren Zeitgenossen zu ermessen, genügt es zu konstatieren, daß die Haydnsche 
Disposilion von den meisten — man denke nur an Michael Haydn, Hoffmann 
und Dittersdorf — angewendet wurde. Auch Mozart hat in den Pariser Sym- 
phonien die Haydnsche Disposition übernommen. Dieser Instrumentations- 
effekt, der gleichzeitig ein Mittel der Architektonik darstellt, war also ein 
Spezifikum der Wiener klassischen Schule. " 
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sätze vorkommen, pflegt der erste in der Tonika (eventuell Variante derselben) 
oder Dominante und Subdominante zu stehen. Der zweite Alternativsatz er- 
scheint regelmäßig in der Subdominante. Für den leichteren Charakter der 
Serenaden ist es bezeichnend, daß dort stets das Rondofinale mit zwei Alter- 
nativsätzen erscheint. Ein einzigesmal bringt Dittersdorf eine Mischform 
zwischen Rondo und Sonatensatz, doch mit starkem Überwiegen des sonaten- 
artigen Gepräges. Das A-dur-Quartett hat die Form: Rgr—S. S.—Rgr— 
Durchf.—Rgr.—S. S.—Rgr—Koda. An die Rondoform gemahnt der Umstand, 
daß bei der ersten Wiederholung des Ritornells dieses in einer fremden Tonart 
auftritt. (ı. Rgr. A-dur, Wiederh. B-dur, ein Verhältnis der Tonarten, das 
in der Sonatenform ganz undenkbar ist) und das Hauptthema zu Beginn der 
Durchführung in der Tonika eintritt. Diese in dreiteiliger Liedform gehaltene 
Exposition wird nach Sonatentonart wiederholt, worauf eine regelrechte 
Durchführung und eine getreue Reprise der Exposition folgt. Was die Be- 
zeichnung der Sälze anbelangt, so kommt der Name ‚„Rondeau“ nur einmal 
vor, wohl, weil in dieser Zeit dieses Wort noch einen üblen Leumund genoß. 

Die Betrachtung der Dittersdorfschen Rondoformen erweist, daß er 
lange nicht die gleiche Mannigfaltigkeit der Gattungen pflegt wie Haydn und 
Mozart. Es fehlt ihm sowohl die freivariationelle Ausgestaltung des Rondos als 
auch die Verschmelzung des Rondos mit der Sonatenform, ein Rondotypus, 
welcher in der Wiener klassischen Schule zur höchsten Blüte gelangte. 

VII. Die Dittersdorfsche Kompositionstechnik. Da die 
Dittersdorfsche Großstruktur bereits innerhalb der einzelnen Satzformen 
besprochen wurde, so erübrigt es sich nur noch, über seine Kleinstruktur im 
Zusammenhang mit Melodik und Rhythmik, Harmonik und Koloristik das 
Wesentliche nachzutragen. Die Melodik steht im engsten Zusammenhang mit 
der Motivbildung. der Motivweiterbildung und deren rhythmischem Verlauf, 
mit der Ornamentik und mit der Ausbildung der Kadenzen. In der Motiv- 
bildung bevorzugt Dittersdorf als Kind seiner Zeit ı. verschiedenartige Drei- 
klangsbewegungen, 2. Skalenbewegungen, und zwar abwärts und aufwärts, 
3. Skalenbewegungen in Verbindung mit Ornamenten, die sich wie bei den 
Klassikern auch bei ihm allmählich vom bloß formal Architektonischen frei 
machen und sich der Grenzlinie der dramatischen Profilation — also einer 
höheren Stufe der selbständigen Melodık — nähern. Natürlich erlebt das 
Typische der verschiedenen Melodieformeln im einzelnen Fall Umformungen 
und Annäherungen an einen anderen Typus. Es werden aus der Dittersdorf- 
schen volkstümlichen Begabung heraus bestimmte Intervalle bevorzugt. Be- 
stimmte Rhythmen und rhythmische Manieren geben der Melodik mitunter 
ein spezifisch Dittersdorfsches Gepräge und das Moment der Variierung bei 
Wiederholung und Sequenzierung schafft immer neue Erscheinungsformen 
des Motives an sich. 

Reine Dreiklangsmotive zeigen z. B. das Hauptthema des G-dur-Quar- 
teties (Krebs, Nr. 193 [Nbsp. ı1]), sowie das Hauptthema des (uintettes 
Krebs, Nr. 188 (Nbsp. ı2). Modifizierte, melodisch erweiterte Dreiklangs- 
motive zeigen die Variationsthemen des B-dur- und des CG-dur-Quartettes 
(Krebs, Nr. 192, ı9/). Die Verarbeitung eines fast reinen Skalenmotives 
findet sich im Menuett der zweiten Triosonate (Krebs, Nr. 201 [Nbsp. ı3]). 
Eine Art Skalen- oder Laufmotiv ist das erste Hauptinotiv des B-dur-Quar- 
tettes (Nbsp. ı4), welches übrigens in seiner Variante (Nbsp. 15) und Wieder- 
holung und in der infolge der Pause alla-lombardamäßig wirkenden weib- 
lichen Endung für Dittersdorf und die Wiener Schule typisch ist. 
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Neben dem der Ornamentik immanenten Sekundenintervall bevorzugt 
Dittersdorf als motivbildendes Intervall namentlich die Quart — besonders 
im Auftakt — deren Beliebtheit bei der ganzen Wiener Schule in ihrer Sang- 
barkeit, in ihrer unkomplizierten harmonischen Bewegung innerhalb des 
Quintenzirkels. also ın ihrer Volkstümlichkeit, begründet ist. Diese volkstüm- 
liche Quart zeigt sich etwa im volksliedmäßigen Variationenthema des Quin- 
tettes Krebs, Nr. 187 (Nbsp. 16), »owie im Finalsatz des gleichen Opus. 
im Allemanden-Thema (Nbsp. 17), wie auch in vielen seiner übrigen Werke, 
ein Beweis für den Einfluß des Volksliedes auf Dittersdorfs Melodik. Wie 
der Quartintervallsprung ist die Quart für Dittersdorf auch als Passage 
wichtig, ja sie bildet hier die Brücke vom noch vorwiegend Ornamentalen zum 
rein Melodischen. 

In der Rhythmik kommen die bewegten Auftakte und die lang- 
gehaltenen Motivschlüsse in Betracht, ohne daß die für die Wiener Schule 
und deren kantable Motivbildung charakteristische Verbindung beider 3!) 
besonders häufig wäre. Die langgehaltenen Motivschlüsse stehen im engsten 
Zusammenhang mit dem alla-lombardarhyihmus, dessen Seufzern, weib- 
lichen Motivschlüssen und Synkopen. Synkopen sind ja überhaupt rein 
thematisch eines der wichtigsten rhythmischen Requisiten und werden bei 
Dittersdorf ebenso häufig verwendet wie punktierte Rhythmen und die schon 
erwähnten bewegten Auftakte; sie bedeuten für ihn etwa das Gleiche wie 
für die modernen Komponisten die Triole. Was die Art der Weiterbildung 
der motivischen Glieder zu thematischen Gebilden aribelangt, so kommt 
Dittersdorf vielfach über Anfänge nicht hinaus, so virtuos er auch die 
üblichen Zeitrequisiten — die Fortspinnung eines Motivs, dessen Wieder- 
holung, Variation der Wiederholung, ferner Sequenzierung, bald stufen- 
weise, bald im Akkord — handhabt. Die Art, wıe Dittersdorf 
das meist zweitaktige Motiv zu einer achttaktigen Periode erweitert. 
zeigt nicht den kontinuierlichen Verlauf, die kühne melodische 
Bogenwölbung Mozarts, dessen Genialität im Zusammenfügen der 
kleinen Bestandteile zur Synthese eines melodisch untrennbaren ein- 
heitlichen Organismus aufleuchtet. Im Dittersdorfschen Thema sind sehr 
geschlossene Teile neben anderen, die nur füllen, die, kurz gesagt, auch 
anders lauten könnten. Im ganzen melodischen Aufbau spürt ınan eben — wie 
oft noch bei Haydn — die Herkunft des Themas vom kurzen vorklassischen 
Motiv, welches wohl durch die angeführten architektonischen Mittel zum 
Thema erweitert wurde, aber gleichwohl aus diesem mehr willkürlichen, 
zufälligen, noch nicht völlig organisch gewordenen Gebilde leicht heraus- 
gelöst, bezw. herausgefühlt werden kann. Am Hauptmotiv des B-dur-Quar- 
tettes, das übrigens durchaus Mozartschen Charakter hat, mag gezeigt werden, 
wie Dittersdorf aus einem zweitaktigen Motiv und dessen sequenzierender zwei- 
taktiger Variation im Vordersatze, aus der Wiederholung des zweitaktigen 
Motivs und dessen zweitaktiger ergänzender Fortführung und Kadenzierung 
ım Nachsatze, ein derartiges, gew issermäßßen Perioden-gleiches, tonal in sich 
geschlossenes Gebilde formt (Nbsp. 18). Um einen enger geschlossenen Or- 
ganismus bemühen sich jene Formen, die mehr volkstümlichen Charakter 
haben, so die Tänze — schon in der vorklassischen Zeit abgeschlossene Ge- 
bilde — wie die Allemande des D-dur-Quartetto accompagnato, Krebs, 
Nr. 198 (durch Wiederholungen auf 32 Takte ausgedehnt), ferner (die 


s1ı) Fischer a. a. O. 


Gertrude Rigler, Die Kammermusik Dittersdorfs. 205 


Variationsthemen, die als Grundlage künftiger Umformungen melodisch- 
rhythmisch-formaler Einprägsamkeit dringend bedürfen (C-dur- und B-dur- 
Quartettvariationen), namentlich jene Themen, die etwa Variationen- und 
Volksliedtypus miteinander vereinen (z. B. Variationenthema des Quinteltes 
Krebs, Nr. 187 [Nbsp. ı9]), ferner die verschiedenen Haydnisch anmutenden 
Volksliedthemen der Quintette (Krebs, Nr. 185—ı90) — mitunter mit dem 
charakteristischen Quart- Auftakt — und schließlich die Mozart nach- 
strebenden Romanzen der gleichen Quintettserie mit ihrem rein liedmäßigen 
Charakter. Um volkstümlichen Charakter müht sich Dittersdorf auch in 
seinen launigen Musettenthemen (vergl. Menuett des CG-dur-Quartettes, zweites 
Alternativo des Quintettes, Krebs, Nr. 190). Mit eigenwilliger Konsequenz 
führt Dittersdorf seine Musettemelodie im C-dur-Quartett durch, welches 
die \Musette zunächst im Menuett, dann ım Alternativo, sodann neuerlich als 
Koda der Finalvariationen noch ein letztesmal als Rückblick auf das ganze 
Quartett bringt. (Schon in der C-dur-Symphonie aus dem Jahre 1788 hat 
übrigens Dittersdorf im Anschluß an Haydns H-dur-Symphonie Nr. 46/2 
eine ähnliche enge Verbindung der einzelnen Sätze gebracht, indem er nach 
dem fugierten vierten Finalsatz das Menuett vollständig wiederholen läßt, 
ein Zug, der sich poetisch verfeinert in Beethovens fünfter Symphonie wieder- 
holt.) Synkopierte Rhythmen in Verbindung mit einem durch die Quint 
verstärkten Orgelpunkt und der Wendung nach Moll verleihen manchesmal 
der Melodik volkstümlich-ungarischen Charakter, gleichsam „alla Zingarese‘ 
wie ihn auch Haydn liebt (Finale des I:s-dur-Quartettes). 

Wie das volkstümliche Moment, beachtet Dittersdorf gelegentlich auch 
das konzertierende Element. Reste des alten Concerto zeigen sich öfters ın 
bald koloraturartig, bald arienmäßig sich aussingenden Geigen- oder Violon- 
cell-Solostimmen. 

Iı Bezug auf die Kleinstruktur sei noch auf die bei Dittersdorf häufig 
auftretenden assymetrischen Gebilde verwiesen, wie etwa auf den Dreitakt 
aus deın Alternativo im G-dur-Quartett (siehe Nbsp. 20). Im Zuge der 
Melodik, mit welcher die Harmonik in der abendländischen Musik ein 
untrennbares Ganzes ergibt, sei noch das für die Dittersdorfsche Harmonik 
Wesentlichste zusammengefaßt. In der Melodik und in der Akkordik ist 
Dittersdorf im Grunde Diatoniker, wenn auch das Chroma nicht gerade 
vernachlässigt wird. Beispiele starker Chroniatik bringen die Triosonaten, 
ferner die vierte Variation des Finalesatzes im CG-dur-Quartett (Nbsp. 21) 
und zahlreiche Stellen in den Quartetti accompagnati. Gleichwohl ıst das 
Chroma bei Dittersdorf nicht wesentlich, sondern mehr episodenhaft, der 
Hauptinhalt bleibt diatonisch. Die Enharmonik, die in den Mozartschen 
Durchführungen eine so große Rolle spielt, verwendet Dittersdorf nur 
sporadisch. Da Dittersdorfs ınodulatorische Eigenheiten bereits ım Zu- 
sammenhange mit den Satzformen erörtert wurden, sei hier nur nochmals 
auf seine Vorliebe für die — auch alterierten — Mediantentonarten hin- 
gewiesen, die auf dem Wege über Mozart und Beethoven die allmähliche 
Lockerung der Tonalität in der Romantik vorbereiten. Mit dieser sukzessiven 
Tonalitätslockerung steht auch die Verwendung übermäßiger und ver- 
minderter Septakkorde, oft in Verbindung mit trugschlußartigen und chroma- 
tischen Fortschreitungen im Zusammenhange (z. B. G-Dur-Quartett, 
Alternativo T 21— 2/4). Freilich leiden diese freieren, trugschlußartigen Fort- 
schreitungen an einer gewissen Stereotypie, besonders in der Verwendung 
des übermäßigen Quintsextakkordes. Zu Modulationszwecken werden alle 
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möglichen Umkehrungen des Septakkordes — auch hoch- und tiefalteriert — 
herangezogen. Der verminderte Septakkord wird häufig durch die neapoli- 
tanische Sext, für die Dittersdorf gleich seinen Zeitgenossen und Wiener 
Vorgängern (z. B. Reutter) große Vorliebe hat, unmittelbar eingeführt. 
Außer in der Terzenrückung weist Dittersdorf noch in dem raschen Wechsel 
von Dur und Moll Vorahnungen der Romantik auf. Mozartscher Einfluß 
verrät sich in der Vorliebe für die andersartige Harmonisierung eines 
Themas bei dessen Wiederkehr (vergl. Quintettserie, Krebs, Nr. 179— 190). 
So wirksam diese reichere Harmonisierung bei Dittersdorf auch auffällt, 
handelt es sich hier gleichwohl wie in der Chromatik nur um Ausnahms- 
fälle. Im allgemeinen ist seine Harmonik stufenarm und beschränkt sich 
noch auf die herkömmlichen und volkstümlichen einfachen harmonischen 
Funktionen der ersten, vierten und fünften Stufe, im Gegensatze zu 
Beethoven, der alle Stufen gleichmäßig seiner Harmonik dienstbar macht 
und so auch in seinen Kadenzen verfährt, während die Haydn-Mozartsche 
und damit die Dittersdorfsche Kadenz die Einbeziehung und Alteration der 
Nebenstufen im weiteren Umfange noch nicht kennt. Die Kadenz ist das 
wichtigste Glied in der harmonisch-melodischen Kette. ‚Die Schlüsse bilden‘, 
wie Guido Adler?) ausführt, ‚einen Markstein für Melodie und Harmonie. 
Hat man doch sogar das gesamte ‚harmonische Wesen‘ auf Kadenzen 
zurückführen wollen!“ In noch viel höherem Maße wurzelt das gesamte 
melodische Wesen ın der Kadenz. ‚Eines der sichersten Kennzeichen für die 
künstlerische Bildung und Vornehmheit eines Komponisten sind seine Melodie- 
schlüsse“, sagt Eduard Hanslick in seiner Wagner-Studie®). Än den 
Dittersdorf-Kadenzen kann man wohl kaum das Persönliche einer über- 
ragenden Individualität feststellen, wohl aber das Typische einer Zeit, die an 
der Wende zweier musikalischer Perioden steht. In seinen älteren Werken, 
wie in dem Quartetto in Es und in der Sonata da camera, zeigen sich noch 
Kadenzrelikte der vorklassischen Zeit (Nbsp. 22). 

In den Werken der Reifezet — das sınd namentlich die Quartette 
und die Quintette von 1789 — verwendet Dittersdorf die Kadenzformel der 
Haydn-Mozart-Epoche mit ihren in die Melodik einschließlich der Rhythmik 
tief eingreifenden Vorhaltsmanieren und langgehaltenen Motivschlüssen. In 
Anbetracht der nahen stilistischen Beziehungen, in welchen Dittersdorf zu 
den Wiener Klassikern steht, sind nicht nur gemeinsame Züge im Großen, 
sondern auch Übereinstimmungen, Familienähnlichkeiten im Kleinen ganz 
natürlich. Aufs Geratewohl seien nur zwei Fälle auffallender Überein- 
stimmung angeführt, einerseits mit Joh. Christ. Bach, der wieder Mozart 
nahesteht, anderseits mit Beethoven. 


I.) Zwischen Dittersdorfs Variationenthemen des B-dur-Quartettes, 
Takt 9—ı2 (Nbsp. 23) und Bachs Viertakter (Nbsp. 24) (übrigens ein 
Thema, das in Mozart bis in seine Reifezeit hinein unbewußt nachgeklungen 
hat) in der Arie ‚Sposa raffrena“ herrscht melodisch, harmonisch und 
formal nahezu Gleichheit, welche durch rhytmische Abweichungen nicht 
sonderlich beeinträchtigt wird. 


2.) Nicht im gleichen Maße verwandt, aber immerhin sehr ähnlich 
in Melodik und Ornamentik der Ober-, sowie in der Begleitstimme (Violetta 


s») Stil“, S. 104. 
3) „Die moderne Oper“, S. 281. 
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prima) wie auch in der Tonart, Tonalität und Rhythınik sind die Takte 2 1— 23 
(Überleitung) der Dittersdorfschen F-dur-Serenata (Nbsp. 25) mit der 
Beethovenschen Klaviersonate op. 2, Nr. 3, Takt 21—23 (Überleitung) 
(Nbsp. 26). 

Was die Verwendung der einzelnen Instrumente in den Kammermusik- 
werken anbelangt, so ist das führende Melodie-Instrument die erste Geige. 
Die Vorherrschaft der oft virtuos gehaltenen ersten Violine wird nicht nur 
durch die vielfach homophone Arbeit, durch den Stil des obligaten Accom- 
pagnements gestützt, welches die Unterordnung der übrigen Stimmen unter 
die Hauptstimme verlangt, sondern auch durch Relikte des Konzertstiles 
mit seiner konzertierenden Sologeige. In den Kanons und Imitationen erfolgt 
wohl auch Zwiesprache zwischen der ersten und zweiten Geige einerseits, 
Viola und Cello anderseits. Aus diesem Wechselgespräch entwickelt sich 
mitunter eine freiere Konversation zwischen den einzelnen Stimmen, 
welche auch gelegentlich der „durchbrochenen Arbeit‘“ eintreten kann. Selb- 
ständige konzertierende Tätigkeit der Mittelstimmen ist selten. Im zweiten 
Trio des Quartetto in Es ist die Viola, die am längsten in der Kammermusik 
stiefmütterlich behandelt wurde, konzertant geführt (Nbsp. 27). Doch 
im allgemeinen hat sie bei Dittersdorf noch das Bestreben, sich mit 
einer anderen Stimme zu vereinigen — meist mit der Cellostimme —, deren 
Klang dadurch an Rundung und Weichheit gewinnt. In den Menuetten 
schließt sich übrigens die Viola auch oft in Oktavengängen der ersten Geige 
an. Die Mittelstimmen bringen, abgesehen von Parallelführungen und 
gelegentlicher kontrapunktischer Mitarbeit häufig Tremoli auf einem Ton 
oder durch Brechung auf zwei Tönen und Füllstimmen in Form zerlegter 
Akkordpassagen, die dem Satze einen höheren Grad von Klangsattigkeit 
verleihen. Auch das Cello ist, abgesehen von den konzertanten Führungen in 
den Quintetten 1782 und 178g nicht sonderlich reich bedacht, weder in 
der Figuration noch in der Schönheit der Bewegung im Sinne Mozarts. 
Die Bläser führen, wo sie sich zu den Streichern gesellen, kein Eigen- 
leben. Sie dienen nur zur Füllung und koloristischen Ergänzung, nicht aber 
zur koloristischen Differenzierung. Oboen, Hörner und Trompeten gehen viel- 
fach mit den Streichern parallel. In selbständigen Bläsersätzen (Partien) 
übernehmen die Oboen die Führung. Die Dittersdorfsche Bläsermusik ist 
Harmoniemusik von leichtem Divertimento-Charakter ohne selbständiges 
motivisches Leben. Auch noch in den Quartetti accompagnati aus dem Jahre 
1793, also aus Dittersdorfs letzter Schaffensperiode, haben die Bläser keine 
nur irgendwie selbständige solistische oder mit den Streichern auch nur 
alternierende oder rhythmisch verlebendigende Funktion. Sie gehen vielmehr 
lediglich klangverstärkend mit den Streichern. Was die Verwendung des 
Cembalo in der Dittersdorfschen Konzertmusik betrifft, so sei nur kurz 
darauf hingewiesen, daß Dittersdorfs Quartette und Quintelte klanglich hin- 
länglich gesättigt und harmonisch genügend profiliert sind, sodaß hier 
eine Stützung durch das Cembalo wegfallen kann, zumal auch Haydn und 
andere Wiener Meister in der gleichen Zeit das Cembalo für ihre Kammer- 
musik nicht mehr heranzogen. Immerhin ist es wohl möglich, daß Ditters- 
dorfs im Klange dürftige Triosonaten auf Mitwirkung des Cembalos angelegt 
sind. Doch bieten die Dittersdorfschen Handschriften keinerlee Handhaben 
— Bezifferungen, Vorschriften, Anmerkungen -— für eine Mitwirkung des 
Cembalo. Bei den Serenaden und Partien ist die Mitwirkung eines Cembalo 
— obwohl C. Phil. Ein. Bach dessen Gebrauch sogar unter freiem Kimmel 
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anrät®‘; — vollends aus äußeren technischen Gründen ausgeschlossen, da 
sie als Freiluftmusik komponiert und im Freien aufgeführt wurden, die 
Mitnahme eines Cembalos also außerhalb des Bereiches des Möglichen lag. 

Im Zusammenhange mit der Koloristik sei auf die bei Dittersdorf 
beliebte starke dynamische Kontrastierung zwischen f und p, mitunter auch 
ff und pp hingewiesen. Im Finale des G-dur-Quartettes steigt ein Motiv 
in ständiger Wiederholung vom Basse über die Mittelsimme zur ersten 
Geige empor, in dem allmählichen Instrumentenzuwachs von p über f bis 
zu ff anschwellend. Andere koloristische Effekte erzielt Dittersdorf durch 
synkopierie Gegenstimmen, durch synkopische Klopfmotive, durch Pizzikato- 
verwendung, durch häufigen plötzlichen Wechsel von legato und staccato, 
spielerischen, noch nicht ausdrucksmäßigen Wechsel der Stricharten im 
Geiste des Rokoko. Stark agogische Wirkungen erzielt Dittersdorf — viel- 
leicht ıst es mitunter auch nur die Not der Unbeholfenheit, aus der er eine 
Tugend macht — durch plötzliches Abbrechen, durch lange Fermaten, 
durch Pausen, die freilich noch nicht Beethovens dramatische Wucht haben. 

In der Art, wie sich die einzelnen Stimmen am Satze beteiligen, ist 
Dittersdorf ein typischer Vertreter des obligaten Accompagnements, welches 
Guido Adler in seinem „Stil in der Musik“, Seite 268, folgendermaßen 
charakterisiert: ‚In diesem Accompagnement machen sich Stimmen geltend, 
die mehr oder minder konzertant auftreten wollen. Sie sind manchmal 
kontrapunktierend geführt, begnügen sich dann wieder mit äußeren kontra- 
punktischen Manieren, mit komplementären, ergänzenden Rhythmisierungen in 
Führung und Haltung oder sinken zu harmonischen Füllstimmen herab. 
Den ganzen Komplex dieser fast unendlich variablen Stimmbehandlung 
möchte ich unter der Bezeichnung ‚obligates Acoompagnement‘ zusammen- 
fassen.“ Auch bei Dittersdorf ist das oberste Bestimmungsrecht der Haupt- 
melodie gewahrt, auch hier trifft die innige Verbindung der Solostimmen 
mit den anderen Stimmen zu. Den strengen Kontrapunkt, dem die Wiener 
Meister die Schwere zu nehmen wissen, verwendet Dittersdorf nur sehr 
selten und nur auf kurze Strecken (z. B. ein Fugato im Rondofinale des 
A-dur-Quartettes). Selbst in den Variationen verwendet er nicht, wie oft 
die Klassiker, die Fuge als Krönung eines Variationenzyklus, vielmehr 
kehrt mitunter, wıe oft bei Haydn, das Thema am Schlusse in seiner ein- 
fachsten Gestalt wieder. Das Einfachste als Kontrast gegenüber dem Kom- 
plizierten war ja zu allen Zeiten ein beliebtes Steigerungsmittel: so greift 
etwa die A-capella-Musik zur Homophonie, so greift Bach in der E-moll- 
Fuge seines „\Vohltemperierten Klavieres T‘‘ zum Unisono und so verwendet 
auch Dittersdorf gerne die Unisono-Bewegung, die übrigens ein General- 
requisit der Wiener klassischen Schule ist. Auf diese Stileigentümlichkeit 
des obligaten Acoompagnements weist Guido Adler nicht erst in seinem 
„Stil in der Musik‘, sondern schon in seiner Schrift ‚Über Heterophonie‘ 5) 
hin: ‚In der Wiener klassischen Musik wird — wie bekannt — das Ein- 
treten der Unisonogänge in polyphonen Werken als besonderes Ausdrucks- 
mittel begünstigt, entsprechend dem Grundzug der Wiener klassischen Schule, 
die Musik mehr auf volkstümlichen Boden zu stellen, während in den 
polyphonen Formen der altklassischen Schule Oktavengänge äußerst selten, 


°) „Versuch über die wahre Art, das Klavier zu spielen“, 3. Auflage, 
1852, S. 144. 
3) Jahrbuch Peters 1908, S. 22. 
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nur ausnahmsweise Verwendung finden, z. B. im ‚Wohltemperierten 
Klavier’ soviel ich weiß, nur ein einzigesınal (zweistimmige E-moll-Fuge).“ 
Dittersdorfs kontrapunktische Arbeit beschränkt sich auf lImitationen, 
kanonische Bildungen und Engführungen, die sich — etwa in seinen 
Quartetten — nur auf kurze Motive und kurze Zeitspannen erstrecken. 


Aus denı Zeitgeist des obligaten Akkompagnements heraus wendet er 
auch die „durchbrochene Arbeit“ häufig an (C-dur-Quartett, B-dur-Quartett), 
welche die ımelodische Hauptlinie von Stimme zu Stimme an die ver- 
schiedenen Instrumente verteilt, ‚ein Verfahren, das besonders in der 
Wiener klassischen Schule zu einem Hauptmoment der stilistischen Behand- 
lung erhoben wurde‘ ss). 


Haydn — Dittersdorf — Mozart. Die Entscheidung, ob 
Dittersdorf mehr der Haydn- oder der Mozart-Richtung zugehört, ist unge- 
mein schwierig, da hier nicht nur technisch-stilkritische Erwägungen, sondern 
auch seelische, nicht ohneweiters meßbare Momente ausschlaggebend sind. 
Haydnisch ist in der Dittersdorfschen Konzertmusik vor allem die kern- 
gesunde kräftige Volkstümlichkeit, die sich am deutlichsten in seinen 
Themen, namentlich in seinen Finalthemen ausprägt: Nicht nur in den 
Perioden, schon in den einzelnen Motiven ist seine Melodik einfach, unge- 
künstelt, oft behaglich und seine dem Scherzotypus nahen Menuette sprühen 
von Laune und Haydnischem Humor. In der Stimmführung macht er 
sich die Haydnische Oktav-Verdopplung zu eigen und ebenso übernimmt 
er die „Haydnische Disposition“. Doch auch mit Mozart hat er manche 
Gemeinsamkeit: scharf sondert er die Teile der Exposition, in der Durch- 
führung bringt er neues Themenmaterial, immer neue Gedanken und Einfälle. 
Mozartisch ist auch sein chromatischer Einschlag, der sich schon in den 
Triosonaten (1767) in Durchgängen und Übergängen fühlbar macht, 
Mozartisch ist schließlich die geänderte Harmonisierung eines Themas bei 
dessen Wiederkehr. So scheint Dittersdorf in gleichem Maße in Haydn 
und in Mozart zu wurzeln, anderseits darf nicht übersehen werden, daß er 
seiner ganzen geistigen Veranlagung und Entwicklung nach Haydn von vorn- 
herein nahe stand. Gleich Haydn war er ein gleichsam an die Scholle 
gebundener Fürstendiener. Trotz seiner ansehnlichen Bildung blieb sein 
seelischer Horizont eingeengt. Seine Welt war sein von ihm über alles 
geliebter geistlicher Brotherr, bei dem er, wie Haydn beim Fürsten 
Esterhazy, ausharrte. Anders Mozart. Trotz aller seiner Sorgen blieb er 
zeitlebens ein freier Mann, der schon in ganz jungen Jahren Europa bereiste, 
ein Kosmopolit, der am Hofe eines Erzbischofs begonnen hatte, der 
katholische Messen und ein unübertroffenes Requiem schrieb, sich aber 
nebstdem in seiner Freimaurerkantate, ın seiner „Maurischen Trauermusik“ 
und in seiner „Zauberflöte“ mit den religiös-sozial-philosophischen Problemen 
der Freimaurerei auseinandersetzte. In seiner „Hochzeit des Figaro“ schuf er 
die köstlichste deutsche Lustspielmusik und zugleich im „Don Juan” — 
unbeschadet seiner Leporello-Komödie — eine der tiefgründigsten Opern- 
tragödien. Mozarts die Lücken der Diatonik ausfüllende Chromatik ist gleich- 
sam ein Symbol der genialen Universalität dieses \Weltbürgers. Derlei geistige 
Spannungsweiten und gegensätzliche \Velten waren Dittersdorf, dem gemüt- 
vollen Komponisten heiterer Singspiele, in denen er das klein- und spieß- 


36) Adler, Stil, S. 267. 


210 Gertrude Rigler, Die Kammermusik Dittersdorfs. 


bürgerliche deutsche Milieu bevorzugte, fremd. Seinem ganzen Ethos nach 
mußte er in dem mehr patriarchalischen, biederen Haydn und dessen 
gesunder Volkstümlichkeit, die in Wiener vorklassischem Boden wurzelt, 
sein Vorbild sehen, beziehungsweise fühlen. Wenn er Übereinstimmung mit 
Mozart zeigt, so muß diese Verwandtschaft nicht immer unbedingt ein 
primäres Stilkriterium ergeben. So z. B. ist seine Ghromatik nur episodenhaft 
und kein Dittersdorfsches Wesensmerkmal. Und in der Mannigfaltigkeit der 
Motive, wie in der Neueinführung von Themen in der Durchführung ma; 
sich nicht immer Mozartscher Reichtum, sondern mitunter unbeschadet 
aller Phantasiefülle Dittersdorfscher Mangel an innerer Ordnung, Einheitlich- 
keit und Logik feststellen lassen. Wenn er ein Thema bei der Wiederkehr 
anders harmonisiert, so folgt er eben nur dem Zuge seiner Zeit, die 
Harmonik abwechslungsreicher und auch mehrdeutig — gewissermaßen eine 
frühe Vorstufe der Romantik — zu gestalten. Und so folgte er eben auch im 
allgemeinen dem Zuge der Zeit, wenn er sich allmählich Mozart anpaßte. 
dem freieren, universellen Geiste, dem sıch kaum ein Kind der Mozart-Zeit 
ganz entziehen konnte. Sehen wir doch selbst bei dem greisen Haydn, der 
einst in seinen Quartetten der Lehrmeister Mozarts gewesen, eine Annäherung 
an seinen Schüler, eine Einfühlung in dessen Geist. So bemerken wir 
auch, wie in Dittersdorfs Quartetten und in den inhaltsreichen Melodien 
der Quintette von 1789, namentlich in den kantablen langsamen Sätzen. 
der Mozartsche Einfluß steigt, wenn auch der Einfluß Haydns und seiner 
Volksliedermelodik daneben fortbesteht. So kann man vielleicht die Frage. 
ob Dittersdorf der Haydnschen oder der Mozartschen Richtung stilistisch 
ın stärkerem Maße Gefolgschaft leistet, dahin beantworten, daß ihn sein 
naiver, volkstümlicher Sinn von vornherein die Pfade Haydns gehen ließ. 
dem er folgen wollte, daß er aber anderseits dem Zuge der Zeit, dem ein 
gesunder Künstler sich kaum entziehen konnte, folgen mußte und damit in 
reifen Jahren immer tiefer in die subjektive Mozartsche Richtung 
hineingeriet. 

Dittersdorf im Spiegel seiner Zeit. Die Urteile der 
Zeitgenossen über den Konzertkomponisten Dittersdorf mögen vielfach in 
ihrer mangelhaften Sachlichkeit, in ihrer kaum verschleierten Subjektivität 
zunächst beremden. Man begreift jedoch die Einwendungen aus der Ein- 
stellung der norddeutschen Kritiker, die für die spezifisch österreichische 
Schule in ihrer allmählichen Entwicklung aus dem galanten Stile heraus 
keinerlei Verständnis aufbrachten. Selbst Beethoven, der seine Melodık von 
allem Beiwerk befreite, verschmähte gelegentlich nicht die galante, verzierte, 
verschnörkelte Melodik — man betrachte daraufhin nur seine Lieder, etwa: 
„Mit einem gemalten Band“ oder ,„Mollvs Abschied“. — In diesem 
Goetheschen Gedichte ‚Kleine Blumen, kleine Blätter“ zeigt sich recht 
deutlich all die Sehnsucht nach galanter Lyrik, welche die ganze Richtung 
der Zeit ursprünglich beherrscht. Sie kommt von der Malerei des Antoine 
\Watteau und Francois Boucher her; mit ihrer Freude am Leichten, Zier- 
lichen ist sie eine natürliche Reaktion gegen die drückende Wucht der 
Barocke, doch mit ihrer Vorliebe für das Ornament, für Blumen und 
Pflanzen und namentlich für Putten und Muscheln verliert sie sich all- 
mählich ins Spielerische, rein Ornamental-Dekorative und fordert damit 
die Reaktion, einen neuen Klassizismus, heraus. In der galanten Richtung 
liegt die Vorliebe für die Götter-, Nyınphen- und Schäferwelt. So gelangt 
Ovid ın die Mode und Francois Lemoine malt seine Bilder nach Ovid, etwa 
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fünfzig Jahre bevor Dittersdorf seine Symphonien nach Ovids Metamor- 
phosen schrieb. 

In diesem galanten Stil in der Musik ist Dittersdorf nur ein Glied 
in einer langen Entwicklungsreihe der Wiener Schule, die im Gregensatze 
zur norddeutschen Schule mehr nach Leichtigkeit, nach Abwechslung, nach 
Volkstümlichkeit strebte. Daraus erwuchs bei den deutschen Kritikern der 
Vorwurf der Tändelei, der nicht Dittersdorf allein traf. So schreibt Karl 
Ludwig Junker in seinen „Zwanzig Komponisten“, Bern, 1776, Seite 28: 
„Seitdem Haydn den Ton der Wiener Musik geändert oder neu angegeben 
hat,.... ist er von der Würde, worin ihn Wagenseil noch so erhalten 
hat, zu sehr bis zur Tändeleı herabgesunken.‘“ — Hier wird Haydn der Vor- 
wurf der Tändelei gemacht; doch fünf Jahre früher beschuldigt der Nord- 
deutsche Chr. Stockhausen 3”) Wagenseil der gleichen Tändelei: „Wagen- 
seil hat Genie, aber zu wenig Gelehrsamkeit und hat sich nach den neuen, 
Italienern allzu tändelnd gemodelt.‘“ Dittersdorf befindet sich also, was den 
Vorwurf der Tändelei ®®), des Unausgeglichenen und zu rasch Wechselnden 
im Charakter, des zu billig Volkstümlichen in der Melodik anbelangt, in 
einwandfreier Gesellschaft. So stellt Junker 3) Dittersdorf in dem Schnellen, 
Fließenden seiner Symphonien, in den mit aller Stärke des Pathos und 
der Pracht ausgeschmückten Konzerten und insbesonders im Reichtum der 
Harmonie über Haydn. Er rühmt besonders Dittersdorfs leider verschollene 
Oboenkonzerte, hingegen ereifert er sich über seine Rondos, die zu wenig 
Würde und Anstand besitzen. Dittersdorf würde ihm in einem weit vorteil- 
hafteren Lichte erscheinen, wenn seine Rondos oft weniger populären Ton 
hätten. Also gerade das, was das ganz besondere Verdienst der Wiener 
Schule ist, wird Dittersdorf angekreidet. Richtiger beurteilt Hiller in den 
„\Vöchentlichen Nachrichten“ vom 5. Februar 1770, Seite 45, die in Paris 
erschienenen sechs Symphonien, op. IV: „..... man kann auch nicht 
leugnen, daß viel Munteres, Gefälliges, Ernst- und Scherzhaftes in den- 
selben sei.“ Auch hier mag ın dem Worte „Gefälliges“ ein leiser Vorwurf 
mit anklingen und den reichen Wechsel von Scherz und Ernst — ım Grunde 
die Fülle von Seelenstimmungen, welche die Wiener klassische Schule 


auszeichnet — hat man oft genug Dittersdorf verübelt. Hierher gehören 
Urteile, wie sie in den „Hamburger Unterhaltungen“, 1766, Seite 976, 
gefällt werden, wo eine Symphonie von Dittersdorf „. . . . . . ein Fricassee 


aus allen möglichen Geschmäckern‘ genannt wird, oder von Hiller *) über 
die Sinfonia nel gusto di cinque Nationi: „das erste Allegro ist italiänisch, 


das Andante deutsch . . . . was doch der Mann eigentlich für einen 
Geschmack haben müsse! Hier finden wir, daß es der Geschmack aller 
Nationen seyn soll ..... Vielleicht lernen wir durch die Bemühungen 


dieses seltsamen Komponisten auch noch die chinesische, mongolische, 
caraibische und überhaupt die Musik der drey andern Weltteile kennen.“ 
Kein Zweifel, daß diese norddeutsche Kritik nicht tiefsinnig, noch auch 
sachlich, wohl aber gehässig ist. Doch sie ist eben begründet ın der nord- 
deutschen Abneigung gegen die Mannigfaltigkeit, die, wie Sondheimer 4) 


37) „„Kritischer Entwurf einer auserlesenen Bibliothek“, Berlin 1771, S. 455. 
38) Siehe Hiller „Wöchentliche Nachrichten“ 1768, III, S. 106. 

3) a. a. O., S. 30. 

4) „Wöchentliche Nachrichten“ 1768, S. 230. 

4) „Theorie der Symphonie“, S. 33. 
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ausführt, „. . .... auf leichtem Boden in der Atmosphäre des Gefälligen 
am unbehindertsten erreicht werden kann.‘ Und eben gegen diese Sphäre 
des Mannigfaltigen, Leichtflüssigen, Volkstümlichen, im Grunde gegen den 
seelischen Gefühlsdualismus richtet sich der norddeutsche Kampf. So wendet 
sich Hiller gegen den veränderten Symphonieton, der „so oft ins Komische 
und Tändelnde fällt.) Die natürliche Heiterkeit und Urwüchsigkeit des 
Volkstümlichen und die Freude am Kontraste wurde eben als Stilgemengsel 
abgeurteilt und Dittersdorf als seichter Modekomponist gebrandmarkt.*) 
Auch Schubart in den ‚Ideen zu einer Ästhetik der Tonkunst‘, 1806, 
(Seite 234), also lange nach Dittersdorfs Tode, beanstandet im Grunde nur 
seinen Kontrastreichtum: „..... Ditters hat eine ganz eigentümliche 
Manier, die nur zu oft ins Burleske und Niedrig-Komische ausartee Man 
muß oft mitten im Strome der Empfindung laut auflachen, so buntscheckige 
Stellen mischt er in seine Gemälde.‘ Einen gemütvollen, treffenden Nach- 
ruf schreibt ihm Ernst Ludwig Gerber.“) Er rühmt hier seinen schönen, 
ungekünstelten Gesang, seine Wahrheit, seine naive und, wenn es sein mußte, 
possierliche Laune. Doch dürfte das Il.ob ın erster Linie dem ÖOpern- 
komponisten gelten. Als Opernkomponist bedarf Dittersdorf freilich keines 
Lobes. War er doch als solcher zu Lebzeiten zeitweilig höher geschätzt 
als Mozart. Daß Dittersdorf auch als Komponist des Konzertsaales gefeiert 
wurde, beweisen die zahlreichen, fast alljährlich wiederkehrenden Auf- 
führungen seiner Werke in der von Gassmann begründeten Tonkünstler- 
Sozietät. Umsomehr müssen die vielen mißgünstigen Urteile über Dittersdorf 
im ersten Augenblick befremden. Es hat sicher in seiner Zeit viel 
bedeutendere technische Könner gegeben. Er mag auch bei seinem Lehrer 
Bonno nicht übermäßig viel technisches Rüstzeug erworben haben und 
die Artistik tritt bei ihm ein wenig in den Hintergrund, doch als Inhalts- 
künstler, der die Form mit reichem, dualistischem, kontrastierendem Inhalt 
zu erfüllen vermochte, als leichtbeschwingter, volkstümlicher, humorvoller 
Künstler ist er eine glänzend, wenn auch keine der glanzvollsten 
Erscheinungen der Wiener Schule. Die einseitigen Urteile über ihn können 
ihn nicht treffen oder gar verkleinern. Mögen sie auch, so weit sie nicht 
tendenziös sind, objektiv richtig sein, subjektiv sind sie in der Einseitigkeit 
ihres Parteistandpunktes verfehlt. Sie entspringen eben der norddeutschen 
Mentalität, der völligen Ahnungslosigkeit von den Wurzeln, den Wegen und 
Zielen der Wiener Schule, die im Gegensatz zur Nüchternheit und zum 
Doktrinarismus des Nordens im Zusammenhang mit Tanz und Sinnenlust, 
Volkstümlichkeit und an ihr gestählter Rhythmik mit ihrer kräftigen, 
abwechslungs- und stimmungsreichen Dualistik aus dem galanten Stile 
heraus auf den Bahnen des obligaten Akkompagnements zur steilen Höhe 
Beethovens emporstieg. 


(Notenbeispiele siehe Anhang.) 


#2) „Wöchentliche Nachrichten“ 1768. III., S. 107. 

43) Siehe Stockhausen a. a. O., S. 467. 

4) „Neues historisches biographisches Lexikon der Tonkünstler“, Leip- 
zig 1812, Kolonne 897. 
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Florian Leopold Gassmann als Kirchen- 
komponist 
Von Franz Kosch 


Unter der langen Reihe vortrefflicher Musiker, die Böhmen im 
ı8. Jahrhundert hervorgebracht hat, nimmt Florian Leopold Gassmann !) 
einen 'hervorragenden Platz ein. Vom Glück — wie selten einer — begünstigt, 
aber auch mit Charaktereigenschaften ausgerüstet, die diesem Glück ge- 
wachsen waren, erreichte er ın verhältnismäßig jungen Jahren die höchsten 
Stellen, die die damalige Zeit einem Musiker bieten konnte. Er wurde 1772 
Hofkapellmeister am Wiener Kaiserhof, starb aber schon nach kaum zwei- 
jähriger Tätigkeit in dieser Stellung im 45. Lebensjahre. Gassmann war als 
Dirigent und Komponist in Oper und Kirche tätig. Wenn auch seine Opern 
seit dem Beginn des ıg. Jahrhunderts und seine Kirchenkompositionen 
seit der Mitte des ıg. Jahrhunderts vom Repertoire verschwunden sind,?) 
so erregen sie doch im hohen Grade das Interesse der musikhistorischen For- 
schung, nicht so sehr des Beifalls und des Ansehens halber, das sie seiner- 
zeit gefunden haben, als vielmehr wegen der Bedeutung, die ihnen für die 
Entwicklungsgeschichte zukommt; fällt doch die Blütezeit Gassmanns in 
das dritie Viertel jener großen Übergangszeit des ı8. Jahrhunderts. 


Über Gassmanns Schaffen als Opernkomponist liegt bereits eine Arbeit 
(von G. Donath, mit Zusätzen von R. Haas) vor, die ıgı4 in den Beiheften 
der Denkinäler der Tonkunst in Österreich veröffentlicht wurde. Vorliegende 
Arbeit hat Florian Leopold Gassmann als Kirchenkomponist zum Gegen- 
stande. Da es eine eigene größere Lebensbeschreibung unseres Meisters nicht 
gibt, lehnen sich die hier folgenden biographischen Daten an die in der 
oben zitierten Arbeit von Donath-Haas enthaltene biographische Skizze an, 


1) Es finden sich die verschiedensten Schreibarten des Namens, zum 
Beispiel: Gaasmann, Gaissmann, Gozmann, Gazmann, Gosmann (vergl. Wiel: 
I tcatri musicali veneziani nel secolo XVII—XVIII, Venedig 1897). Obige Schreib- 
art ist die Gassmanns selbst. (Vergl. seine Unterschrift im Heiratskontrakt vom 
24. September 1768, Landesgerichtsarchiv in Wien.) 


2) Vergl. Leipziger allgemeine musikalische Zeitung 1808, Sp. 433 ff. An- 
läßlich der Herausgabe von Gassmannschen Streichquartelten bemerkt der 
Rezensent, „daß der Verfasser dem größten Teile des Publikums nicht einmal 
mehr dem Namen nach bekannt sein dürfte“. Als letztes Aufführungsdatum 
eines Kirchenwerkes fand ich den 24. Mai 1868, wo bei den Schotten in Wien 
der Chorus „Ascendit Deus“ gegeben wurde. 
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die das gesamte bisher bekannte Quellen- und Literaturmaterial verwertete. 
Selbstverständlich wurde dasselbe schon mit Rücksicht auf unseren eigenen 
Zweck nochmals genau gesichtet und es gelang namentlich durch die "erst- 
malige Heranziehung des in den Wiener Archiven befindlichen Akten- 
materials, das Lebensbild Gassmanns durch einige neue Züge zu bereichern. 

Nach den furchtbaren Zeiten des 30 jährigen Krieges, der in Böhmen 
seinen Anfang genommen und auch sein Ende gefunden hatte, brach für 
das Land eine lange Periode des Friedens an, die fast 100 Jahre dauern 
sollte. Die konfessionelle Einheit war schon früher durch die energische 
Gegenreformation unter Ferdinand Il. gesichert worden. Das Land vermochte 
sich bei seinem großen natürlichen Reichtum und bei dem Fleiß seiner Be- 
wohner rasch von den schrecklichen Folgen des Krieges zu erholen. 
Der bald zunehmende \Vohlstand der Bevölkerung, besonders der Klöster 
und des Adels, führte zu einem neuen Aufblühen der schönen Künste und 
besonders der Musik. Daß gerade die Musik einen solchen Aufschwung 
nehmen konnte, beruht auf einer eigenen Organisation, in der die musika- 
lischen Kräfte des Landes beständig gesammelt und gefördert wurden. 
Die Leipziger allgemeine musikalische Zeitung vom Jahre 1800 (Spalte 
ho8ff.\ berichtet "eingehend über den Zustand der Musik ın Böhmen und 
schreibt: „Die nächste Ursache des blühenden Zustandes der Musik und der 
Bildung so vieler Künstler in Böhmen war die Pracht des Gottesdienstes, 
wozu die Tonkunst alle ihre Reize herleihen mußte — und die zu diesem 
Endzwecke von unseren musikliebenden Vorfahren an allen Kirchen ge- 
machten Choralstiftungen. Schon im ı5. und 16. Jahrhundert entstanden in 
den meisten Städten Böhmens die bekannten Literatenbruderschaften. Der 
edle Zweck dieser Verbrüderungen und das Wesen ihrer Verfassung war: 
Verherrlichung des Gottesdienstes durch Gesang, Verbreitung der Andacht 
und christliche Liebe. Durch diese Gesellschaften wurden Kirchengesang 
und -musik am ersten und tätigsten unterstützt.“ In diese für Böhmen so 
glückliche Zeit, in dieselbe Zeit, die auch für die österreichischen Stamm- 
lande nach den glänzenden Siegen über die Türken und nach Beendigung 
des spanischen Erbfolgekrieges unter der Regierung Karl VI, eine Zeit der 
Blüte mit herrlichem Aufschwung der Künste gebracht hatte, fällt die Geburt 
Gassmanns. Er erblickte am 3. Mai ı729 als Sohn des Gürtlermeisters 
Johann Heinrich Gassmann und seiner Gattin Eva Rosina in Brüx, Minoriten- 
gasse wohnhaft, das Licht der Welt und erhielt am nächsten Tage bei der 
Taufe die Namen Florian Leopold. Er war der Erstgeborene von Zwillingen, 
seine Zwillingsschwester starb aber bald nach der Geburt. Wir wissen nicht. 
wie und wann sich die musikalische Begabung des jungen Gassmann in 
ihren Anfängen geäußert hat, welche Einflüsse in dieser Richtung im 
Elternhause vorhanden waren. Wir wissen auch nicht, wann die Eltern den 
Entschluß gefaßt haben, den Knaben nach Komotau ins Institut der Jesuiten 
zu schicken. Die Anstalt stand damals in besonderer Blüte, was in eineın 
Zustrom von Schülern aus allen Gegenden zum Ausdruck kam, der weder 
vorher noch nachher jemals erreicht wurde.?) Welchen Wert die Jesuiten 
Böhmens gerade auf die musikalische Betätigung der Jugend legten, haben 


s\ Das noch vorhandene Schülerverzeichnis der Anstalt vom Jahre 1711 
weist 339 Schüler auf. Vergl. Programm des Kommunal-Obergymnasiunis in 
Konnotau, 1892. Bericht über die Feier des 300 jährigen Jubiläums der An- 
stalt, S. 25. 
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wir bereits erwähnt.*) Chr. W. R. v. Gluck hatte die Jahre 1726— 1733 
dort zugebracht. Wir können darum mit Recht annehmen, daß der Auf- 
enthalt für den heranwachsenden Gassiınann auch in musikalischer Hinsicht 
reich an Eindrücken gewesen ist. Hier entwickelte sich seine Stimme, hier 
wurde er in der Elementarlehre der Musik unterwiesen, hier durfte er bei 
den Aufführungen in den Akademien mitwirken, hier konnte er vor allem 
auch die Kirchenmusik jener Zeit zum erstenmal in praktischer Ausübung 
kennen lernen. 

In den Ferien nahm sich besonders der Regenschori der Brüxer De- 
kanatskirche, ein tüchtiger Musiker namens Johann Woborschil, des Kleinen 
an und setzte seine musikalische Ausbildung in Gesang, Violine und Harfe fort. 
Auf letzterem Instrument, das damals in Böhmen sehr beliebt war, hatte es der 
Knabe bald zu einer erstaunlichen Fertigkeit gebracht. Selbstverständlich 
nahın ıhn Woborschil auch auf den Chor der Kirche mit. Wiederum waren es 
also in erster Linie kirchenmusikalische Eindrücke, die auf das empfängliche 
Gemüt des Knaben einwirkten. Es reifte in ihm immer mehr und mehr der 
Eutschluß, sich ganz der Kunst zu widrnen. Seine Eltern, denen die Ge- 
sinnung des Sohnes nicht verborgen bleiben konnte, wollten davon absolut 
nichts wissen. Da sie den Knaben nicht umstimmen konnten, beschloß der 
Vater, den nun ı2 jährigen Jungen zu einem Kaufmann in die Lehre zu 
geben). Das war für den jungen Gassmann ein furchtbarer Schlag und er 
glaubte sich aus dieser Situation nicht anders retten zu können als dunch 
die Flucht aus dem Elternhause. Die weitere Schilderung seines Lebens bei 
Sonnleithner 8) liest sich wie ein Roman. Gassmann wandte sich zunächst nach 
Karlsbad und konnte sich bei der dortigen Kurgesellschaft in kurzer Zeit 
durch seine schöne Stimme sowie besonders durch sein Harfenspiel soviel 
Geld verdienen, dal er nach Italien reisen konnte. Er wurde Schüler Padre 
Giambattista Martinis (1706— 1784), des berühmtesten Musiktheoretikers 
Italiens, des gesuchtesten Lehrers seiner Zeit, der — selbst Franziskaner — 
seit 1725 als Kapellmeister an der Franziskanerkirche zu Bologna wirkte. 


, Es war nicht immer so. In den ersten Jahrzehnten seines Bestandes war 
der Jesuilenorden einer intensiveren Musikpflege durchaus feindlich gesinnt. 
Selbst die Einführung der Orgel in die Kirche wurde von den ersten Generälen 
aufs heftigste bekämpft. Die Patres sollten sich nach dem Wunsche des 
Stifters nur der Mission widmen. Wie bald und wie gründlich sollte sich das 
ändern. Der Orden hat es eben auch hier verstanden, den Bedürfnissen der 
Zeit sich anzupassen. 


6) Gassmann kann also nicht lange in Komotau gewesen sein. Da die 
Jesuiten alljährlich eingehende Berichte über ihre Anstalten an das Provinz- 
haus senden mußten, wäre für die Ereignisse dieser Jahre im Leben Gassmanns 
noch manches zu erhoffen. Leider sind die Archivalien aus jener Zeit mit der 
Aufhebung des Ordens verschleppt worden. Eine Einsicht in diese Quellen 
wären auch für eine eingehendere Darstellung von Glucks Jugend von größter 
Bedeutung. Die noch vorhandenen Matrikeln des Komotauer Gymnasiums 
enthalten weder den Namen Chr. W. R. v. Gluck noch Fl. Gassmann, wohl 
aber findet sich ein Carolus Gassmann, Boh. Pontensis (Brüx), 1734 Parvist, 
1735 Prinzipist, 1736 Grammatist, 1739 Rhetor sowie ein Franciscus Gluck, 
convictor Eisenbergensis in den Jahren 1732 bis 1734. 


6) Sonnleithner, Thieater-Almanach, 1795. 
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Es war einer der vielen Glücksfälle im Leben Gassmanns, daß er gerade hier 
an der ersten Quelle seine Studien machen durfte. Für die Entwicklung 
Gassmanns als Kirchenmusiker mußte der Unterricht des berufensten Kenners 
der Kirchenmusik von ausschlaggebender Bedeutung sein. Gassmann lernte 
hier den strengen Satz kennen und auch beherrschen. Er stand durch seine 
Mitwirkung am Chor der Kirche in beständiger Fühlung mit dem kirchen- 
musikalischen Schaffen der Gegenwart und vor allem auch der Meister des 
16. Jahrhunderts. Martini selbst hat eine Reihe vortrefflicher Kirchenwerke 
im polyphonen und konzertanten Stil geschrieben. Die ersten Kompositions- 
versuche Gassmanns waren gewiß ebenfalls kirchliche Kompositionen. 


Auch seine erste Anstellung nach seiner Rückkehr nach Venedig war 
eine kirchenmusikalische in eineın Nonnenkloster. Venedig war damals ein 
musikalisches Zentrum ersten Ranges. Wie Volkmann’) erwähnt, gab es 
dort nicht weniger als sieben Operntheater, von denen vier die opera seria, 
die übrigen die opera buffa pflegten. Die bedeutendsten Komponisten 
Italiens jener Zeit — es seien nur Hasse, Jomelli, Galuppi, Scoları, 
Fischietti, Giuseppe Scarlatti und seit 1762 auch Piccini genannt — brachten 
hier ihre Werke zur Aufführung. Aber auch in kirchenmusikalischer .Hin- 
sicht hatte gerade Venedig dem heranreifenden Künstler sehr viel zu bieten. 
Zur Zeit, da Gassmann in Venedig weilte, wirkten als Kapellmeister Sacra- 
telli und Galuppi, an der ersten Orgel saßen Ag. Coletti und Bertini, an der 
zweiten Orgel Pescetti. Eine kirchenmusikalische Spezialität Venedigs waren 
die vier Mädchen-Konservatorien ®): degl’ Incurabili, dei Mendicanti, della 
Pietä und Ospedaletto (dı San. Giovanni e Paolo). An der Spitze des 
Konservatoriunıs stand der ‚Maestro di Coro‘“, der sich als Komponist und 
Dirigent betätigte. Neben ihm wirkten an jedem der Konservatorien vier bis 
fünf Lehrer in den einzelnen Fächern, die von den älteren Mädchen in ihrer 
Lehrtätigkeit unterstützt wurden !°). Die Konservatorien gelangten bald zu 
großem Ansehen. „Venezianische Reiseführer erwähnen die Spedali seit dem 
Ende des ı7. Jahrhunderts als Sehenswürdigkeit der Stadt und raten jedem 
Fremden, sich diesen einzigartigen Genuß nicht entgehen zu lassen. Aus 
den zahlreichen italienischen Reiseberichten vom 16. Jahrhundert an bis zu 
Rosseau und Goethe spricht das Entzücken, hier einmal Vokalmusik von 
wirklichen Frauenstimmen zu hören und das Lob über die Präzision der Aus- 
führung“ !). Aber auch Fachmusiker, wie Burney, loben ihren Gesang 
und ihr Spiel. Von welch hohem künstlerischem Schwung das musikalische 
Leben in den Konservatorien, besonders im 18. Jahrhundert, erfüllt gewesen 
sein mußte, wird uns klar, wenn wir hören, daß fast alle großen Meister der 
italienischen Schulen des ı8. Jahrhunderts wenigstens einige Zeit hindurch 


7) Volkmann, Historisch-kritische Nachrichten von Italien, Leipzig, 1770/71, 
Il. S. 615 ff. 


9) Die Literatur über diese Anstaiten hat Walter Müller in seinem Buche 
über J. A. Ilasse als Kirchenkomponist, Leipzig 1911, S. 29, namhaft gemacht. 
Eine eingehendere, in ihren Resultaten nicht klare Darstellung widmet ihnen 
Dr. Kathi Meyer in ihrer Arbeit: der chorische Gesang der Frauen, Leipzig, 1917. 


ı0) Vergl. Burney-Ebeling, Tagebuch einer musikalischen Reise. Ham- 
burg 1772, I. 103, 108 f. 


11) Dr. K. Meyer, Der chorische Gesang der Frauen, S. 46. 
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als Maestri di coro an diesen Anstalten gewirkt oder für dieselben Werke 
geschrieben haben. Ich nenne nur: Lotti, Caldara, Legrenzi, Gasparini, Hasse, 
Porpora, Jomelli, Galuppi, Bertoni, Traetta, Anfossi, Sacchini, Vivaldı, 
und andere. unter den Lehrern sei Tartini genannt. Unter den Konservatorien 
galt das conservatorio degl’ Incurabili als das beste und seine Aufführungen 
als die gelungensten, namentlich was den (resang betrifft. Die Instrumental- 
musik wurde besonders im conservatorio della Pietä gepflegt, wo A. Vivaldi 
jahrzehntelang als Lehrer tätig war. 

Wır können nicht annehmen, daß Gassmann, dessen Bedeutung und 
Ansehen beständig im Wachsen war, gar kein Werk für den Dom geschrieben 
haben sollte. Man könnte das wenigstens daraus schließen, daß in dem ein- 
gehenden Werke von Caffı über die Geschichte der Kirchenmusik am 
Markusdom nicht einmal der Name Gassmann genannt wird. Dem steht auch 
der Bericht Sonnleithners entgegen, der schreibt: „Es kam sehr bald dabin, 
daß sich die ansehnlichsten Kirchen und Theater mit Eifer um seine Werke 
bewarben“. Von größerem Erfolg waren meine Bemühungen, das Ver- 
hältnis Gassmanns zu den Konservatorien aufzuhellen, begleitet. Hier lag von 
vornherein die Vermutung nahe, daß jenes ‚„Nonnenkloster“‘, von dem der 
Bericht Sonnleithners spricht, in dem Gassmann seine erste Anstellung 
gefunden hat, eines der \Mädchenkonservatorien war. Denn diese waren ja 
nichts anderes als klösterliche Anstalten, in denen sich Nonnen der Erziehung 
von Waisen und ähnlichen Aufgaben widmeten. Es ist bekannt, daß sich die 
musikalischen Nonnen — mitunter sogar in leitender Stellung — an den 
Aufführungen der Konservatorien beteiligten !®). Sicher ist, daß Gassmann 
für die Konservatorien geschrieben hat. Ich kann zwei Werke dieser Gattung 
nachweisen. Es sind dies eine Vertonung des ıı2. Psalms „Laudate pueri‘ 
für Doppelchor zu je vier Frauenstimmen (zwei Soprane und zwei Alte) mit 
Begleitung von zwei Violinen, Violetta, zwei Corni und Kontinuo (die Partitur 
dieses Werkes, offenbar eine Kopie, befindet sich in Wien im Archiv der 
Gesellschaft der Musikfreunde) und eine Vertonung desselben Psalms, 
wiederum für Doppelchor, diesmal für je drei Frauenstimmen (zwei Soprane 
und ein Alt), aber mit derselben Begleitung wie oben. Das Werk, dessen 
autographe Partitur sich gleichfalls im Archiv der Gesellschaft der Musik- 
freunde befindet, ist unvollendet. Die Komposition bricht in der Mitte des 
fünften Verses (Quis sicut Dominus Deus noster) ab. Auch die Musik der 
vorhergehenden Verse ist mitunter nur skizziert, der erste Vers ist überhaupt. 
verloren gegangen. So wenig also diese Originalpartitur enthält, so liefert sie 
uns mit der erstgenannten Arbeit dennoch den sicheren Beweis, daß Gass- 


12) Allgemeine musikalische Zeitung, Leipzig 1799, Sp. 336. In einem 
Aufsatz über den Zustand der Musik in Italien (1799) schreibt der Referent: 
„Unerwähnt darf ich die verschiedenen musikalischen Klosterinstitute nicht 
lassen, die seit langen Jahren in Venedig bestehen, ... an welchen Orten die 
Klosterjungfrauen sowohl, als ihre weiblichen Zöglinge die schönsten und 
vollstimmigsten Kirchenmusiken aufführen.“ Präsident de Brosses, Lettres 
familieres, Paris 1858, I. 214 ff, schreibt: „Ich schwöre, daß es nichts reizen- 
deres gibt, als eine hübsche junge Nonne im weißen Gewande, geschmückt 
mit einem Kranze von Granatenblüten, ein Orchester leiten und den Takt 
schlagen zu sehen, mit der schönsten Grazie und doch der größten Präzision.“ 
(Zitiert bei Meyer a. a. O., S. 52.) Verzl. auch Burney-E., I. S. 135, der ein 
Konzert bei den Mendicanti hörte. welches von der Priorin dirigiert wurde. 
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mann für die venezianischen Mädchenkonservatorien geschrieben hat. Da 
aber nach der Organisation der Konservatorien die Komposition der Musiken 
Aufgabe des Maestro di coro war, so liegt die begründete Vermutung nahe, daß 
auch Gassmann einige Zeit hindurch diese Stelle bekleidet hat. K. Meyer nennt 
Gassmanns Namen nicht. Das spricht aber nicht gegen unsere Vermutung, 
denn die Verfasserin sagt, daß ihr bei ihren Forschungen in Venedig nur 
ein Teil des Archivs der Pietä zur Verfügung stand, der in der Bibliothek 
des Museo Correr untergebracht ist. Die übrigen Archive sind überhaupt 
zugrunde gegangen wie die der Incurabili und Mendicanti oder haben keine 
Musikalien mehr wie das Ospedaletto (vergl. Meyer, S. 45 f.). Für diese 
Institute war K. Meyer nur auf das angewiesen, was sich in ganz Europa 
zerstreut in den verschiedenen Bibliotheken und Archiven vorfand. 

Wenn wir nun fragen, an welchem Konservatorium Gassmann als 
Maestro gewirkt hat, so weist uns eine Spur auf die Incurabili. Die Partitur 
des erstgenannten ‚laudate pueri‘ enthält nämlich die Namen sämtlicher Solo- 
stimmen: Regina, Santına, Margherita, I'rancesca, Theresa, Laura, Serrefina, 
Padonana. Nun finden sich gerade diese Namen in einem in der Bibl. Mark. 
Misc. 2616.19 befindlichen Libretto des Konservatoriums degl’ Incurabili, 
Modulamina sacra, für das K. Meyer als Entstehungszeit zirka 1760 angibt !°). 
Und wenn K. Meyer, die die Geschichte gerade dieses Institutes sehr ein- 
gehend schildert (S. 54 bis 87), für die Zeit ı749 bis 1762 keinen 
Maestro dieses Institutes angeben kann, so spricht auch dieser Umstand für 
unsere Vermutung, daß Gassmann in den letzten Jahren seines Aufenthaltes 
in Venedig als Maestro bei den Incurabili tätig war. Wenn wir schließlich 
oben festgestellt haben, daß fast alle größeren „italienischen“ Meister des 
ı8. Jahrhunderts durch die Konservatorien hindurch gegangen sind, so können 
wir dies auch von Gassmann annehmen, der als Schüler des ersten Lehrers 
Italiens nach Venedig gekommen war, von dem seit 1757 jährlich eine Oper 
zur Aufführung gelangte und dessen Ansehen so sehr und so rasch sich aus- 
breitete, daß er 1762 den ehrenvollen Ruf nach Wien erhielt. 

Für die Entwicklung Gassmanns als Kirchenmusiker war der lange 
Aufenthalt in Venedig von bestimmendem Einfluß. Und zwar sind es hier 
nicht so sehr die \Verke der autochthonen venezianischen Schule, die auf 
ihn eingewirkt haben. Schon aus dem 17. Jahrhundert steht fest, daß die 
Venezianer der Kirchenmusik und besonders der Meßkomposition keine 
besondere Aufmerksamkeit geschenkt haben !“). Die Errungenschaften der 
Venezianer in kompositionstechnischer Hinsicht: die gerade in Venedig ent- 
standene „typisierende Instrumentation, das Heranziehen von Klanggruppen“, 
und vor allenı die Chori spezzati-Technik, das alles hat sich der junge Gass- 
mann selbstverständlich angeeignet. Den stilistisch weitaus bedeutenderen 
Einfluß aber hatten die Werke der Neapolitaner, die damals in Venedig 
Kirche und Theater beherrschten. Diese Kompositionen hat der junge Gass- 
mann täglich gehört, ihren Stil völlig in sich aufgenommen und in diesem 
Stil hat er nicht nur seine Opern, sondern auch seine ersten Kirchenwerke 


18, Auch die Instrumentalbesetzung (Streichorchester, zwei Hörner und 
Orgel), die Gruppierung in zwei getrennte Chöre weist auf die Incurabili hin, 
die, wie wir aus einem Berichte Burneys wissen, dort besonders üblich war. 
(Vergl. Burney-Eb., I. S. 109.) 

14) Vergl. Adler, Zur Geschichte der Wiener Meßkomposition in der 
zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts. 4. Beiheft der d. T. Oe., S. 43 ff. 
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geschrieben. Außer den beiden Kompositionen, die nachweisbar für die 
venezianischen Mädchenkonservatorien geschrieben sind, dürften der 
Venedigerzeit angehören die unvollendete Männerchormesse, ein Domine ad 
adiuvandum und ein Veni creator. 

Die meisten Quellen (Gerber etc.) geben 1762 als das Jahr seiner 
Berufung nach Wien an. Mit dem scheint auch der Bericht des Grafen 
Johann \Venzel von Sporck übereinzustimnien, der in einer Eingabe an das 
Obersthofmeisteramt vom 27. Jänner 1774 schreibt: „Florian Gassmann 
wurde ungefähr vor ı2 Jahren von der damaligen Theatral-Hof-Direktion 
anfänglich als Ballett-Musik-Kompositor, sodann aber als Maestro an- 
genommen‘. Es ist jedoch unwahrscheinlich, daß seine Anstellung in 
Wien bereits im Jahre 1762 perfekt wurde. Wir wissen vielmehr, daß noch 
im Herbst dieses Jahres eine Oper Gassmanns in Venedig zur Aufführung 
gelangte. Wenn wir für das Eintreffen Gassmanns in Wien das Früh- 
jahr 1763 annehnien, so spricht dafür nicht nur die bessere Reisemöglichkeit, 
sondern vor allem auch der Umstand, daß Österreich nach langen Kriegs- 
jahren endlich seit dem ı5. Februar dieses Jahres seinen Frieden hatte und 
einem aufstrebenden Künstler wie Gassmann ein günstiges Arbeitsfeld bieten 
konnte. Auch die Tatsache, daß Chr. W. R. von Gluck in seiner Eigenschaft 
als Musik-Kompositor mit dem 26. April 1763 pensioniert wurde !), spricht 
für unsere Ansicht, ja wenn wir damit die Mitteilung Sonnleithners ver- 
gleichen: „Die Theaterverwaltung hatte kaum die große Wirkung, die seine 
Musik machte, gesehen, als sie sich seiner Arbeiten zu versichern strebte. Sie 
schloß mit ihm einen Kontrakt, wofür er eine gewisse Anzahl Opern liefern. 
mußte, wofür er auf seine Lebenstage jährlich 400 Dukaten beziehen sollte‘, 
so können wir mit Recht annehmen, daß Gassmann als Theaterkomponist der 
Nachfolger Glucks wurde. Gassmann führte sich in Wien so vorteilhaft ein, 
daß er bereits 1764 zum Kammer-Musikus Josef II. ı6), der damals eben in 
Frankfurt am Main zum römischen König gekrönt worden war, ernannt 
wurde. 

Die erfolgreiche Tätigkeit Gassmanns als Opernkomponist ist bei 
Donath-Haas eingehend geschildert !). Daneben arbeitete Gassmann uner- 
müdlich für die Kammer!s), sodaß für die Kirchenmusik in den ersten 
Wiener Jahren wenig Zeit übrig geblieben sein mochte. Es fehlte gewiß auch 
an der nötigen Anregung hiezu, denn die kirchenmusikalischen Verhältnisse 
zur Zeit des Eintreffens Gassmanns in Wien waren trostlos. Die führende 
Persönlichkeit auf dem Gebiete der Kirchenmusik war damals der jüngere 


15) Der „Status Deren bey der k. k. Theatral Cassa allhier allergnädigst 
angewiesenen Pensionen“ enthält unter „Nahmen deren Partheyen: Gluck 
chevalier Music Compositor von Zeit seiner Entlassung von hies. Theater 
vermöge k. k. Decreti dtto. 26. IV. 1763“ Pension 600 fl. Gluck begab sich 
damals nach Italien, wo er zu Bologna 1763 die Oper „Il trionfo di Clelia“ 
herausbrachte. Siehe Schmid a. a. O. 

16) Sein Gehalt in dieser Stellung war nicht 100 fl., wie Donath schreibt, 
sondern 100 Dukaten. Auch in der Verlassenschaftsabhandlung (Signatur 
O. O. M. Pressburger, Nr. 74 ex 1774) ist sein Gehalt als Kammer-Musikus mit 
416 fl. 40 kr. angegeben. 

1‘) Vergl. Donath-Haas a. a. O., S. 53 ff. 

15, Gassmann schrieb außer seinen 23 Opern auch 16 Symphonien, viele 
Streichquarteite, Divertimenti u. a. 
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G. v. Reutter. Er war Hof- und Domkapellmeister zugleich. Über sein 
Wirken im Dom äußerst sich Stollbrock 1°) wie folgt: „Mit seinen Kapell- 
mitgliedern scheint er (Reutter) in gutem Einvernehmen gelebt zu haben. 
Dies war aber nicht der Fall mit den Behörden des Domes und der Stadt. Es 
war Ja auch eigentlich unmöglich, daß er seine Stellung im Dom neben dem 
Hofdienste behalten konnte, weil dieser oft mit dem Domdienst kollidieren 
mußte. Reutter ließ sich aber deshalb kein graues Harr wachsen, sondern, 
behielt trotz aller Vorwürfe und Rügen die Stellung im Dom ruhig bei. Wenn 
er nicht konnte, ließ er sich vertreten. Ja trotzdem er die erste Kapellmeister- 
stelle nicht ordentlich verwalten konnte, weil er nicht die nötige Zeit dazu 
hatte, nahm er doch noch im Jahre ı 756 die Kapellmeisterstelle zum Gnaden- 
bild dazu. Diese Tatsache zeugt von einer Geldgier, die vielleicht in dem 
großen Haus, das Reutter machte, ihre Erklärung findet“. Diese Entschul- 
digung ist umso weniger stichhältig, als Reutters Gemahlin als Sängerin 
gleichfalls ein nicht unbeträchtliches Einkommen bezog. Noch ärger als im 
Dom wirtschaftete Reutter an der Hofkapelle, deren faktisch unumschränkter 
Leiter er 1751 geworden war. „Unter seinem Regimente sank die Hofkapelle 
von Jahr zu Jahr tiefer herab. So verkommen war die Hofkapelle kaum in 
der... . düstern Epoche des 3o jährigen Krieges; damals war der Organis- 
mus nur vorübergehend gewaltsam gestört, jetzt schwand er wie im Marasmus 
dahin 2°). 

E ist klar, daß eine nach solchen Grundsätzen geleitete Kirchenmusik 
wenig Interesse auslösen konnte und daß die aufstrebende Oper die ganze 
Aufmerksamkeit an sich zog. Wir begreifen, daß Gassmanns Tätigkeit als 
Kirchenkomponist in dieser Zeit nicht sehr ergiebig war. Es dürften wohl 
meist nur Gelegenheitskompositionen gewesen sein, die er für bestimmte 
Anlässe schrieb. Die Motetten gehören hieher, die deutlich diesen Charakter 
tragen. Gassmann selbst hat sie offenbar nicht besonders eingeschätzt, da 
das Hofkapellarchiv in Wien nicht ein einziges Stück davon enthält. Sicher 
ist, daß sich Gassmann auch in dieser Zeit mit kirchenmusikalischen 
Studien 2?!) beschäftigt hat, als deren wertvollste Frucht ich zwei größere 
Arbeiten nenne, die ich aus äußeren Gründen ?:) und stilistischen Kriterien 
noch in diese Zeit einreihen möchte: den Psalm Landate pueri ) und die 
große Caecilien-Messe ®+) in C, 3/4. Diese Werke zeigen eine auffallende 
Abkehr vom Stil der Neapolitaner. Gassmann steht damit bereits auf Wiener 


19) Vergl. Stollbrock, Reutter; Vierteljahrschrift für Musikwissenschaft, 
Leipzig 1892, S. 194. 

20) Vergl. L. von Köchel: Die kaiserliche Hofmusikkapelle, S. 12 ff. 

21) Burney schreibt in seinem Tagebuch (II. Band, S. 245) über Gass- 
manns Opernmusik: „Die Ernsthaftigkeit seiner Schreibart hat sehr natür- 
liche Ursachen, und diese stecken in der Zeit und Mühe, die er auf die 
Kirchenmusik verwendet haben muß.“ 

22) Am Titel des Werkes, der sich am Umschlagblatt findet, fehlt nach 
dem Namen Gassmann gerade bei diesen zwei Werken der Zusatz: Maestro 
di S. Ces. Maj. 

23) Ein Lieblingstext Gassmanns. Er hat ihn nachweisbar fünfmal vertont. 

24) Wohl für das Fest der hl. Caeci.ia geschaffen, das alljährlich (am 
22. November) von der Caecilien-Congregation, einer Vereinigung der Musiker 
Wiens, mit einem Hochamt bei St. Stefan festlich begangen wurde. 
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Boden. Damit hat er aber zugleich den Nachweis erbracht, daß er nicht nur 
für die Oper, sondern auch für die Kirche zu schreiben verstünde. Da Gass- 
mann seit seinem Eintreffen in Wien das besondere Vertrauen des ‚kaiser- 
lichen Hofes besaß, überrascht es nicht mehr, daß er zum Nachfolger 
Reutters ausersehen war. In der Tat wurde er bereits am Tage nach Reutters 
Tod, am ı3. März 1772, zum k. k. Hofkapellmeister ernannt. Hier war der 
rechte Mann am rechten Platz. Über die organisatorische Tätigkeit Gass- 
manns in seiner neuen Stellung berichtete bereits Donath-Haas eingehend. 
Was das kirchenmusikalische Schaffen des Hofkapellmeisters betrifft, so 
sehen wir jetzt dieselbe Fruchtbarkeit, die wir an den Opernkompositionen 
bewundern müssen. Weitaus die Mehrzahl der Kirchenwerke Gassmanns 
stammt aus dieser nicht ganz zwei Jahre dauernden Tätigkeit. Drei Messen 
(eine Missa brevis und zwei Missae solemnes), eine Vesper, ein Stabat mater, 
sowie zahlreiche Gradualien, Offertorien, Hymnen und Antiphonen erstehen 
in raschester Folge. 


Während sich Gassmann auf dem Gebiete der Oper nur einmal 
(1767) 25) vorübergehend von den Neapolitanern lossagte, finden wir diese 
Stilrichtung in seinen letzten Kirchenwerken ganz verlassen. Er hat hier 
den Anschluß an die Traditionen der venezianisch-wienerischen Schule :s) 
gefunden und war daran, auf diesem neuen Wege erfolgreich fortzuschreiten, 
als ihn eine heimtückische Krankheit niederwarf, von der er keine Genesung 
mehr finden sollte. Am 4. Februar 1773 wurde die letzte Oper Gassmanns 
„La casa di campagna“ aufgeführt. Den größeren Teil dieses Jahres krän- 
kelte der Meister,?’) aber trotzdem arbeitete er weiter. Es ist ein groß- 
angelegtes Requiem, dessen Komposition er vielleicht in Vorahnung seines 
nahen Todes begonnen hatte. Er sollte diese nicht mehr beenden. Denn schon 
am 20. Jänner 1774, um ıo Uhr nachts, starb er. 


Der frühe Tod war für die Gattin Gassmanns ein furchtbarer Schlag, 
denn er hatte trotz seines hohen Einkommens ®®) keinerlei Vermögen hinter- 
lassen. Die Einrichtung der standesgemäßen Wohnung, die er 1772 als neu- 
ernannter Hofkapellmeister in der Stadt bezog, mochte alle früheren Er- 
sparnisse aufgezehrt haben. Auch verschlang die größere Haushaltung, die er 
nun führen mußte (es waren 4 Dienstboten angestellt), große Summen. 
Dazu kommt die beständige Kränklichkeit Gassmanns das ganze Jahr 1773 
hindurch, die gleichfalls hohe Unkosten verursachte. So kam es schließlich 


25) Es war die Opera seria „Amore e Psiche“. Nach einer im Hofkammer- 
archiv (Faszikel 67) enthaltenen Rechnung erhielt Gassmann für diese Arbeit 
denselben Betrag wie Hasse für seine Partenope: 80 fl. 


26, Vergl. Adler, Zur Geschichte der Wiener Meßkomposition in der 
zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts, 4. Beiheft der D. T. OÖ. 


27, Erstaunlich ist die in dem Protokoll der Verlassenschaftsabhandlung 
enthaltene Apothekerrechnung aus dem Jahre 1773: 137 fl. 48 kr. 


28) Gassmanns Einkommen bestand — wie aus dem Protokoll der Ver- 
lassenschaftsabhandlung feststeht — 1. aus seinem Gehalt als Hofkapell- 
meister: 1200 fl., 2. als Kammer-Musikus Josef II: 416 fl. 40 kr, 3. als 
„Iheatral-Impresso“ (Theaterkapellmeister) monatlich 140 fl., zusammen also 
3296 fl. 40 kr., ein Betrag, mit dem auch die Angabe Sonnleithners (800 Du- 
katen) übereinstimmt. 
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dahin, daß Gassmann Schulden machen mußte.??) In der Vermögensabrech- 
nung der Verlassenschaftsabhandlung stehen tatsächlich den Aktiven von 
1895 fl. 27°/, kr. Passiva-von 2726 fl. 10 kr. gegenüber. Die Witwe stand 
mit einem kleinen Mädchen, Maria Anna, das 1771 geboren war, ganz allein 
da. Ihr Unglück wurde durch den Umstand vergrößert, daß ihr Vater vor 
sieben Monaten gleichfalls gestorben war. Sie selbst sah eben einer neuen 
Entbindung entgegen. In ihrer Not wandte sie sich vertrauensvoll an die 
Kaiserin Maria Theresia. Sie sollte nicht vergebens gebeten haben, denn schon 
am 9. Februar 1774 erhielt sie die Verständigung, daß ihr eine Pension von 
oo fl. und obendrein „roo fl. für das Kind, das jetzund lebt“ zuerkannt 
sei.3°%) Drei Monate nach Gassmanns Tode schenkte die Witwe einem Mädchen 
das Leben, das zu Ehren der hohen Patin, der Kaiserin selbst, den Namen 
Maria Theresia erhielt. Beide Mädchen erhielten in der Folge eine sorgfältige 
musikalische Erziehung, die von Gassmanns Schüler Salieri geleitet wurde‘') 
Seit 1785 erhielt Barbara Gassmann auf Intervention Salieris vom Kaiser 
einen jährlichen Unterstützungsbeitrag von 100 fl. für jedes ihrer Kinder. 
Die Gattin Gassmanns starb am ı5. September 1815 in ihrer Wohnung in 
der Stadt Nr. 933. Bei ihr wohnte noch die damals unverheiratete ältere 
Tochter Anna, k. k. Hoftheatral-Sängerin. Barbara Gassmann bezog zuletzt 
eine Pension von 525 fl. aus dem Hof-Kameral-Zahlamt.’?) 


Von Gassmanns Kirchenwerken konnten ungefähr 50 Nummern °®) 
festgestellt werden. Zur stilkritischen Untersuchung wurden 5 Messen, ı Re- 
quiem, ı8 Propriumstücke, 5 Psalmen, 3 Hymnen, 2 Antiphonen, 3 Chöre 
und 8 Motetten herangezogen. Gassmann steht ganz auf dem Boden der Dur- 
und Moll-Tonalität und der streng taktischen Rhythmik. Es zeigt sich dies 
auch bei den im obligaten Stil geschriebenen Sätzen und Abschnitten. An 
frühere Zeiten werden wir nur in zwei Propriumstücken erinnert. Es sind 
dies: das Graduale in feria VI. post Cineres in g, 4/4 mit nur Ib vor- 
gezeichnet und das Graduale in Dominica Passionis in c, 3/2, mit nur 2) 
vorgezeichnet. Wir haben hier ein transponiertes Dorisch (1. Kirchenton) 
vor uns. In letzteren Fall erinnert der mitunter ataktische Rhythmus (3/2 Takt) 


2» Die Schulden wurden durch die am 5. März abgehaltene Lizitation 
der unnöligen Möbelstücke und der senr wertvollen Garderobe Gassmanns 
gedeckt. 


30) Das Gnadengesuch der Witwe wurde von Maria Theresia sogleich 
an den Obersthofmeister Johann Josef Fürst Khevenhüller weitergegeben, der 
bereits anı 27. Jänner 1774 den Bericht des Hof-Musikdirektors Johann W. 
Graf von Sporck erhielt. Khevenhüllers Vortrag bei der Kaiserin fand am 
8. Februar statt und bereits am 9. erfolgte die Erledigung. 


31) Aus dem Jahre 1786 ist auch ein Zeugnis des Kapellmeisters Karl 
Friberth erhalten, der in diesem Jahre den Unterricht „in der Singlehre“ 
gegeben hatte. (Vergl. die Akten im Haus-, Fof- und Staatsarchiv.) 


32) Sie hinterließ keinerlei Vermögen. Die Mobilien (Kleider, Wäsche und 
Möbel) wurden mit 103 fl. 35 kr. C. M. geschätzt. (Vergl. Landesgerichtsarchiv 
Wien, Z. 4721 ex 1815.) 


3) Der thematische Katalog mit Bibliographie ist in der Wiener Disser- 
tation: Florian Leopold Gassmann als Kirchenkonponist enthalten. 
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an die Zeit der Mensuralisten.®‘) Für die Abwechslung im Rhythmus sorgt 
in den mehrsätzigen Werken ein beständiger Wechsel der Taktarten und des 
Tempos, das immer genau angegeben ist. Nur beiın &-Takt fehlt in der Regel 
jede Tempobezeichnung. Ein gutes Beispiel für die Behandlung von Tonalität 
und Rhythmik bei Gassmann zeigt uns Jer Aufbau seines Requiem: 


Satz Titel desselben Tempo Takt Tonart Taktzahl 

ı. Teil: 1. Requiem Adagio hi C 63 
2. Te decet Andante 3/4 As 82 

3. Requiem Grave h/h C (8) 

Kyrie © c 128 

2. Teil: 1. Diesirae Andite maestos. 3/4 c 65 
2. Tuba mirum Andante Es 98 

3. Rex tremendae Adagio h/l c (11) 

Recordare Andante h/ä g 105 

h. Confutatis Andante e c 136 

5. Huic ergo Grave h/ c (14) 

Amen & c 107 


Die Tabelle zeigt auf den ersten Blick das tonale Band, das beide Teile 
unverkennbar umschließt. Die Abweichungen in den Sätzen gehen über den 
ersten Verwandtschaftsgrad nicht hinaus. Wir sehen auch den beständigen 
\Vechsel von Taktart und Tempo, der rhythmisches Leben in die Komposition 
bringt, wir erkennen ferner das Bestreben, die Proportionen der einzelnen 
Teile — soweit als möglich — einander anzugleichen. (Welches Streben sich 
auch an den übrigen mehrsätzigen Werken a erkennen läßt.) Wir 
sehen schließlich eine originelle Gliederung des liturgischen Textes. Es wird 
nämlich die Wiederholung des Introitus als ganz kurze Einleitung zur Kyrie- 
Fuge behandelt. Denselben Vorgang finden wir beim Rex tremendae, das die 
Einleitung des Recordare. und beim Huic ergo, das wiederum die Einleitung 
zur Amen-Fuge bildet. Gassimann erhält durch diese Gliederung drei Sätze 
für den ersten Teil und fünf Sätze für den zweiten Teil des Requiem, die 
Sequenz. Doch mag für diese Gruppierung nicht nur das Streben nach einer 
klaren Architektonik maßgebend gewesen sein, sondern vor allem auch eine 
sorgfältige Textbehandlung. Man macht den Kirchenkomponisten der zweiten 
Hälfte des 17. Jahrhunderts und besonders des ı8. Jahrhunderts nicht mit 
Unrecht zum Vorwurf, daß sie mitunter der musikalischen Form zu Liebe 
dem Text Gewalt angetan hätten. Auch bei Gassmann lassen sich solche 
Fälle nachweisen, besonders ın seinen Motetten, die freilich zu den 
schwächsten Werken unseres Meisters zählen. Aber selbst im Requiem fällt 
eine Wiederholung des Confutatis auf, die wohl nur deshalb gemacht wurde, 
um ihm die gleiche Dauer zu geben, wie dem, aus den Strophen Oro supplex 
und Lacrymosa gebildeten zweiten Teil dieses Satzes. Aber gerade das Requiem 
zeigt, wie Gassmann in der formalen Gestaltung oft vom Text ausgeht, wie 
er diesen zur Geltung zu bringen sich bemüht. Nur so erklärt sich die 


34) Beide Werke sind für die Fastenzeit bestimmt. Vielleicht spricht 
sich hier eine Empfindung aus, die bis in unsere neueste Zeit herauf Geltung 
hat, daß nämlich die Werke der älteren Epochen, der Zeit der Herrschaft 
der A-capelliten und des Chorals, am besten für die Fasten- und 
Adventzeit geeignet seien. 
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originelle Gruppierung der Sätze. Die Requiem-Bitte findet ja schließlich nur 
die natürliche Steigerung in der Kyrie-Fuge. Ebensogut verbindet sich das 
Huic ergo mit dem bekräftigenden Schluß-Amen. Am besten motiviert 
ist diese Gruppierung beim Rex tremendae und Recordare. Beide Sätze hängen 
ja schon textlich innig zusammen, ist doch das Recordare nichts anderes als 
die Begründung der an den König gerichteten Bitte: „Salva me“. 


Was die Gruppierung des Textes in den Messen betrifft, so ist das 
Kyrie der Missa brevis einsätzig, gliedert sich aber durch zwei kurze Ritor- 
nelle deutlich in drei Teile. In allen übrigen Messen ist es dreisätzig. Das 
zweite Kyrie ist mehrmals als Fuge behandelt. Das Gloria ist in den drei 
letzten Messen dreisätzig in der typischen Art: ı. Gloria (Et in terra), 2. Qui 
tollis und 3. Quoniam. Die kurze Fuge in den Festmessen hängt ganz mit 
dem Quoniam zusammen und bildet nicht eiwa einen selbständigen Satz wie in 
der Cäcilien-Messe. Diese Messe zeigt wie auch die Messe für Männerstimmen 
besonders im Gloria die Kantatenform: es wechseln Solo, Duett und Chor. 
Das Credo ist meist sehr kurz und stets dreisätzig. Auffallend ist die Kürze 
des Credo in den Kantatenmessen. So steht in der Messe für Männerchor 
eineın Gloria von 700 Takten ein Credo von 345 Takten gegenüber, obwohl 
der Text des letzteren fast doppelt so lang ist. Noch krasser ist dieses Miß- 
verhältnis in der Cäcilien-Messe. Ein Grund für diese auffällige Erscheinung 
mag in dem Brauch jener Zeit liegen, nach deın Credo eine Motette singen zu 
lassen. Durch die Kürzung des Credo wollte man offenbar Zeit gewinnen für 
den Vortrag der mitunter sehr langen Motettenkomposition. Das Streben nach 
möglichster Kürze des Credo zeigt sich bei Gassmann darin, daß er den Text 
immer mehr zusammenschiebt, bis es schließlich so weit führt, daß jede der 
vier Singstimmen einen anderen Text vorträgt. Diese ganz ungehörige Art 
der Textbehandlung gerade im Credo fand leider auch bei Haydn in seinen 
ersten Messen Nachahmung. Sanctus, Benedictus und Agnus sind stets zwei- 
teilig. Im Sanctus beginnt in der Messe in F der zweite Teil bereits mit dem 
Pleni. Der Text wird in der Regel ganz komponiert. Dies ist besonders ın 
den Messen der Fall. Umsomehr überrascht es, daß das Christe im Kyrie des 
Requiem gänzlich fehlt. Die Originalparlitur ist leider verschollen. Das 
Christe findet sich jedoch in keiner der drei von mir eingesehenen Partitur- 
kopien. Gewiß ist dieses Fehlen nicht auf ein Übersehen zurückzuführen. 
Man nahm es eben in jener Zeit mit der Komposition des Textes nicht sehr 
genau 5). Übrigens kann das fehlende Christe leicht ergänzt werden: man 
macht es wie Mozart und legt dem zweiten Thema den Christe-Text unter 
oder man unterlegt dem ganzen zweiten Teil der dreiteiligen Fuge den Text: 
Christe eleison. 


Unter den Propriumstücken fehlt bei den Gradualien in feria VI. post 
cineres und in feria VI. post Dominicam IV. Quadragesimae der vorgeschrie- 


35) So fehlt zum Beispiel in dem berühmten Requiem von Jomelli 
(Nationalbibliothek Wien, Ms 18697) das Te decet ganz. Ein Requiem von 
M. Stadler hat statt des Offertoriums ein De profundis mit angehängtem 
Requien: aeternam dona eis Domine. Dafür spricht auch das Fehlen des 
Graduale und Tractus, ein Brauch, der bis in die neueste Zeit reicht. So bei 
Mozart, Salieri, bei H. Berlioz bis zu den neueren größeren Kompositionen 
von G. Preyer und R. Bibl. (Die fehlenden Teile konnten wohl jederzeit 
choraliter gesungen werden.) 
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bene Tractus, der hingegen beim Graduale in Dominica Passionis ganz kom- 
poniert erscheint. | 

Von dem Hymnus Coelestis urbs Jerusaleın sind nür die erste und 
letzte Strophe komponiert, die mittleren Strophen (zweite bis vierte) werden 
durch ein instrumentales Zwischenspiel „überspielt“. Es fehlt übrigens auch 
der erste Vers. Dies erklärt sich jedoch leicht, da er in der liturgischen 
Vesper vom Priester intoniert wird. 

Die Behandlung der Intonationsworte des Gloria und Credo zeigt keine 
Einheitlichkeit. So haben die Missa brevis und die beiden Kantatenmessen 
Gloria in excelsis Deo und Patrem omnipotentem, die Missa solemnis in F 
Et in terra pax hominibus und Patrem omnipotentem, während die Missa 
solemnis ın G A/A die Intonationsworte wiederholt. 

Auffallend sind einige Änderungen im Meßtexte. Die bei J. Haydn 
beobachtete Umstellung des Textes im Gloria: Te adoramus, findet sich bereits 
in Gassmanns Messe für Männerchor. Hieher gehört auch die Zertrennu 
des Wortes ‚Amen‘, die sich am Schluß des Credo der Messe GC A/A findet. 
Diese Silbentrennung erfreute sich in der Kirchenmusik der Wiener Klassiker 
und ihrer Epigonen großer Beliebtheit. Selbst in der Missa solemnis von Beet- 
hoven findet sie sich im Gloria und Credo. 

Die Textbehandlung ist ein Hauptargument, das die Cäcilianer gegen die 
Kirchenmusik der Wiener klassischen Schule ins Treffen führen :s). Be- 
sonders bemängeln sie auch die Änderung der Worte: ‚Dona nobis pacem‘“ in 
„Da pacem“. Schnerich 3?) sucht diesen Vorwurf zu entkräften, indem er nach- 
weist, daß sich diese Änderung bei Haydn, Mozart und Beethoven nirgends findet. 
Er spricht dann die Ansicht aus, daß dieses Da pacem überhaupt erst aus 
der nachklassischen Zeit stamme. Er irrt, denn auch das Da pacem findet 
sich bereits bei Gassmann in der Missa brevis. Die Deklamation des Textes 
ist besonders in den Messen und im Requiem gut. Flüchtigkeiten zeigen sich 
in den Motetten. Am schlechtesten geht es Gassmann bei den Hymnen. Der 
Grund liegt hier im Widerstreit des Vers- und Wortakzentes. Gassmann 
deklamiert nach dem Wortakzent. Die Elision ist ihm unbekannt. 

Die Melodik Gassmanns ist im allgemeinen diatonisch, doch findet 
sich auch mitunter Chromatik, und zwar gerade bei denjenigen Themen, die 
im obligaten Stil durchgeführt sind. Es scheint, als wollte Gassmann jede 
Annäherung au den Choral vermeiden. Es ist übrigens auffällig, wie unser 
Meister dem Gregorianischen Choral — der größten Fundgrube für kirchen- 
musikalische Melodık — in weiten Bogen aus dem Wege geht, und zwar 
ganz im Gegensatz zu seinem Lehrer P. Martini?), der in seinen im 
obligaten Stil geschriebenen Werken ausgiebig den Choral benützt. Gass- 
manns Melodik ist wesentlich liedmäßig. Er ist eben ein unmittelbarer Vor- 


s6) Vergl. auch Weinmann, Geschichte der katholischen Kirchenmusik. 
München 1913. S. 233 ff. 

37) Messe und Requiem seit Haydn und Mozart. Wien 1909, S. 103. Diese 
Änderung wurde in der Folge sehr beliebt. Selbst Bruckner verwendet das 
Da pacem in seiner größlen Messe in f. 

39) Vergl. zum Beispiel das Requiem Marlinis für zwei Chöre und B. c. 
(Nationalbibliothek, Ms 15992). Hier geht dem Introitus, Agnus und der 
Communio eine Choral-Intonation voraus. Das letzte Requiem ist in der Weise 
vertont, daß der Sopran die Worte als Cantus firmus im 8. Psalmton 
vorträgt, während die anderen Stimmen dazu frei kontrapunktieren. 


15 


226 Franz Kosch, Florian Leopold Gassmann als Kirchenkomponist. 


läufer der klassischen Melopöie, deren Eigenheit im Zerfall in Zweitakt- 
gruppen und in der ihn bedingenden gleichmäßigen rhythmischen Akzen- 
tuierung (Periodisierung) — den typischen Merkmalen der Liedmäßig- 
keit — liegt. „Die melodische Formung ersteht hier im Banne eines akzen- 
tuierenden, gleichmäßig und kraftvoll pulsierenden Grundempfindens und fügt 
sich in die auf der Zweizahl (und ihren Vielfachen) beruhende Ordnung der 
Schwerpunkte ein.“ ®) Auch die Themen der Fugen und imitatorischen 
Sätze zeigen dieselbe rhythmische Struktur. Es sind in der Regel zwei- bis 
achttaktige Gebilde. Man vergleiche das zweite Kyrie der Cäcilien-Messe. 
Eine Ausnahme bildet nur das Amen-Thema des Dies irae im Requiem, das 
fünftaktig ist und natürlich auch zu fünftaktigen Perioden führt. Die 
Themen der Solostücke sind im Gegensatz zu den Chorthemen in der Regel 
in den Akkordtönen gehalten. Die Melodik sowohl der homophonen wie der 
polyphonen Chorsätze bevorzugt in der Regel den Sekundenschritt. Von den 
größeren Intervallen wird die Quart gerne verwendet, ein Beweis für den 
Einfluß des Volksliedes auf Gassmanns Melodik. Die Quint kommt sehr selten 
vor. Größere Spannungen dienen Ausdruckszwecken. In den NMotetten ist 
auch der Koloratur der breileste Raum gegeben. In den anderen Kirchenkom- 
positionen Gassmanns finden sich Koloraturen nur in den kantatenartigen 
Stücken, so in den Laudate pueri-Kormmpositionen. Von den beiden Kantaten- 
messen zeigt nur die bereits in Venedig geschriebene Männerchormesse — 
die ganz neapolitanischen Charakter trägt — eine wenn auch maßvolle 
Koloratur, während die viel jüngere, bereits in Wien entstandene Cäcilien- 
Messe die Koloratur ganz vermeidet. Die Ornamentik zeigt ganz die Eigen- 
heit des ı8. Jahrhunderts, das Vorherrschen des architektonischen Momentes. 
Die Profilation des guten Taktteiles ist ihr Hauptzweck. Doch zeigt sich bei 
Gassmann schon deutlich die weitere Entwicklung, die die ornamentale 
Melopöie namentlich gegen Ende des ı8. Jahrhunderts genommen hat. 
Der Prozeß der Resorption des Ornaments durch die Melopöie ist aus einem 
Vergleich der Werke der Venediger Zeit Gassmanns mit seinen 
letzten Arbeiten in Wien klar erkennbar. Die Verzierungen sind in 
den jüngeren Werken mit Ausnahme des Trillers und der Appog- 
giatur durchwegs ausgeschrieben und der Melodie einverleibt. Auch 
das Zurücktreten des rein Virtuosenhaften in den Arien wird 
besonders in den liturgischen Kompositionen deutlich. Man vergleiche zum 
Beispiel die Arien des in Wien geschriebenen Psalmes Laudate pueri und die 
Solostellen der Cäcilien-Messe mit Gassmanns früheren Arbeiten. Der Aus- 
druck wird immer mehr das Maßgebende. Die Verzierungen, wie sie in der 
damaligen °) und ın der späteren wissenschaftlichen 4) Literatur verzeichnet 
sind, finden sich in den kKirchenwerken von Gassmann. Ein aus- 
gesprochenes Kennzeichen des architektonischen Momentes ist auch 
die häufige Bildung der Sequenzen. Sie finden sich bei Gassmann. ungemein 
zahlreich und führen oft zu wahren Auswüchsen von Rosalien. Gassmanns 
Melodik ist harmonisch fundiert. Ja das harmonische Prinzip ist so herr- 
schend, daß im homophonen Chorsatz die Melodie vielfach nur das Ergebnis 
der aneinandergefügten Harmonien ist. Eın eigenes Motiv fehlt hier viel- 


fach gänzlich. 


3) E. Kurth, Grundlagen des linearen Kontrapunktes, S. 152. 
#0) C. P. E. Bachı, Quantz, J. A. Hiller. 
#1) Dannreuther, Bevschlag, Lach u. a. 
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Gassmanns Harmonik zeigt stets eine planvolle, geistreiche, bewußte 
Arbeit. Der harmonische Aufbau des Requiems ist in der Tabelle auf S. 223 
bereits gegeben worden. Wir müssen aus dieser Tabelle einen ganz bestimmten 
Modulationsplan erkennen, der vor Beginn der Komposition unserem Meister 
vorgeschwebt hat. Und in der Tat wissen wir aus Mosels Biographie Salıeris*?), 
daß Gassmann immer zuerst die dem Charakter eines jeden Gesangstückes 
entsprechende Tonart festgesetzt hat. Dieselbe Abwechslung, die der Modu- 
lationskreis zeigt, zeigen auch die Teilkadenzen. Es seien einige Sätze heraus- 
gegriffen: ı. Das Magnificat aus der Vesper in C: Kadenzen: G,e,a, c,G, F, 
C,d,G,G,C. 2. Das Stabat mater: ı. Teil ın g: g, Es, d,g,d, c, g. 
2. Teil in B: c, Es, d, B. 3. Teil in g: d, Es, c, f, B, F, g. Modulierender 
Schlußteil von Es nach d, g, G. 3. Das Agnus Dei der ersten 4 Messen: 

1. Agnus 2. Agnus 3. Agnus Dona 
Missa in B B nach c (Gsch.) Es nach g /Gsch.) FnachF (Hs.) B 
Missa ın F F nach a (Gsch.) GC nach g (Gsch.) BnachC (Hs.) F 
Missa in G 4/4C nach e (Gsch.)e nach a (Gsch.) & nachG (Hs) C 
Missa in C 3/4 C nach e (Gsch.) GC nach d (Gsch.) FnachE (Hs.) C 

Wir sehen immer neue harmonische Beziehungen und Verbindungen. 
Selbst bei Vertonung des gleichen Textes ist das harmonische Bild immer 
ein anderes. Die Teilkadenzen stehen auf Tonika, Dominante, Subdominante 
(die von Gassınann mit besonderer Vorliebe aufgesucht wird), deren Paral- 
lelen, aber auch auf allen Varianten derselben im beständigen Wechsel. 
Auch die Wechseldominantharmonie findet des öfteren Verwendung. 

Von den Umkehrungen des Dreiklangs ist der Sextakkord am häufigsten 
verwendet. Vor allem aber fällt die reiche Anwendung der Septimenakkorde 
und besonders des verminderten Septimenakkordes auf. Gewöhnlich ist der 
verminderte Septakkord mit der neapolitanischen Sext verbunden, die im 
Requiem im Gegensatz zu den Messen und zum Stabat mater nur an einer 
Stelle vorkommt. In den Messen zeigt sich eine typische Verwendung des 
verminderten Septakkordes an jenen Stellen, wo von einer Bitte die Rede ist: 
im Qui tollis und im Agnus Dei. In der Messı in F steht gleich eine chroma- 
tische Folge von verminderten Septakkorden. Besonders reichlich findet er 
Verwendung in den eigenen modulatorischen Abschnitten, die sich wieder- 
holt in Gassmanns Kirchenmusik finden. Das Requiem enthält mehrere solche 
Stellen. Sie haben teils formalen Zwecken zu dienen wie in den drei Ein- 
leitungssätzen, dem 2. Requiem, dem Rex tremendae und dem Huic ergo, 
wo sie die Brücke zwischen dem vorhergehenden Satz und dem folgenden 
herstellen und regelmäßig in die Dominantharmonie der folgenden Tonart 
überleiten. Die Modulation wird aber auch bewußt zu Ausdruckszwecken 
verwendet. Die zahlreichen Vorhaltsbildungen sind bei einem Meister, der 
aus der neapolitanischen Schule hervorgegangen ist, nichts überraschendes. 


#2) Vergl. Mosel a. a. O. S. 31. Salieri hatte den Auftrag erhalten, eine 
Oper Boccherinis zu komponieren. Er selbst berichtet nach Mosel hierüber 
folgendes: Als ich allein war, sperrte ich mich ein, und mit entflammten 
Wangen — wie auch späterlin pflegte, sooft ich eine Arbeit mit Lust und Liebe 
unternahm — durchlas ich das Gedicht von Neuem, fand es für die Musik 
allerdings günstig und nachdem ich die Gesangstücke zum drittenmal gesehen 
hatte, bestimmte ich fürs erste, wie ich von meinem Meister gesehen hatte, 
die dem Charakter eines jeden Gesangstückes entsprechende Tonart. (Modu- 
lationsplan |} 
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Allerdings weisen auch einige derselben auf eine viel frühere Zeit zurück. 
Sie finden sich gerade in den letzten Werken Gassmanns und zeigen von 
seinem Studium der alten Meister. 

Von den Kadenzen, die vielfach terzenlos sind, findet die phrygische 
seltener Verwendung, die plagale ist an Jen Schlüssen häufiger. An m 
Stellen findet sich auch die Kadenz I VI I1$ V I, die später für die Kirchen- 
musik Haydns typisch werden sollte. Besondere Sorgfalt wird den Schluß- 
kadenzen der einzelnen Teile zugewendet. Hier wird zuerst auf die folgende 
Tonart Rücksicht genommen, wie z. B. im Requiem vor dem Psalm und vor 
dem Kyrie, wo eigens noch in die Durvariante moduliert wird, um den gleich 
darauf folgenden Einsatz des neuen Teiles zu heben. 


vv - - cecaddte - - - - - 418. 


Besonders interessant ist das überraschend eingeführte Des. Mozart 
hat einen ähnlichen Schluß im Agnus Dei seines Requiem bei sempiternam. 

Gassmanns Kirchenmusik ist vorherrschend homophon. Um in den 
gleichmäßigen Fluß der Akkorde einige Abwechslung hineinzubringen, be- 
dient er sich einer eigenen Technik, für die uns das überaus sorgfältig 
gearbeitete Stabat mater die besten Beispiele gibt. Die Abwechslung wird ent- 
weder durch rhythmische Verschiebungen, durch Vorsingen einer Stimme 
(in der Regel des Soprans) oder durch ausdrucksvolle Führung des Tenors 
bewerkstelligt. Polyphon gehalten sind die Chöre Ascendit Deus noster in 
coelum und Venite adoremus sowie einige von den Propriumstücken. Doch 
herrscht auch hier vollständig das harmonische Prinzip, das die Polyphonie 
zu einer bloßen Scheinpolyphonie werden läßt. Das gleiche gilt von den 
üblichen Schlußfugen der Ordinariumstücke. Sie sind durchwegs auf har- 
monischer Basis gesetzt und es kann hier höchstens von polyphonierenden 
Stimmen gesprochen werden. Imitierende Einleitungen sınd selten. Sie finden 
sich z. B. im Requiem und in der Messe in C 4/4 (Benedictus). Doch wird 
der Satz, nachdem das Thema von allen Stimmen vorgetragen wurde, sofort 
homophon. Plötzlicher Wechsel von polyphoner und homophoner Schreib- 
weise ist im Graduale Eripe me wirkungsvoll angewendet. Hier ist der Ein- 
fluß der A-capellisten unverkennbar. In der Entwicklungsgeschichte des 
obligaten Akkompagnements steht Gassmann erst am Beginn. Es zeigen sich 
die Ansätze zu dieser Technik, die namentlich in den Instrumentalstücken 
deutlich werden. 

Was die Verwendung der Instrumente betrifft, so lassen sich 
folgende Typen unterscheiden: 

I. 4 Singstimmen und Continuo. 2. 4 Singstimmen, 2 Violinen, Viola 
und Continuo. 3. 4 Singstimmen, 2 Violinen, Viola, 2 Oboi und Continuo. 
. 4 Singstimmen, 2 Violinen, Viola, 2 Oboi, a Clarini, Pauken und Con- 
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tinuo. 5. 4 Singstimmen, 2 Violinen, Viola, 2 Oboi, 4 Clarini (2 Cornu und 
3 Clarini), Cello obligat, Pauken und Continuo. Reine a-capella-Kirchen- 
musik ist von Gassmann nicht bekannt. Es ist zumindest die Begleitung des 
Continuo, also der Orgel vorgesehen, deren Baß durch Cello und Violon ver- 
stärkt wurde, wie die vorhandenen Stimmen beweisen. In der Verwendung 
des Orchesters ergibt sich die Differenzierung aus dem Zweck, für den die 
Komposition bestimmt ist. Je größer das Fest, desto größer auch der instru- 
mentale Aufwand. Hier tritt zum Continuo auch das Fagott hinzu, dem aber 
nur einmal in der Caecilien-Messe eine selbständige Stellung eingeräumt 
wird. (Im Laudamus werden 3 Fagotte verwendet.) In den Typen 2—4 sind 
auch stets a Tromboni in Verwendung, jedoch ganz ohne eigene Haltung, 
nur zur Stütze des Alt und Tenor. Die bei Mozart und den Salzburgern 
übliche 3. Posaune fehlt gänzlich. Ein einzigesmal werden die Posaunen 
obligat verwendet: im Requiem. Die Instrumente gehen teils klangverstär- 
kend mit den Singstimmen, teils umspielen sie diese oder folgen im Wechsel 
mit dem Chor. Streicher und Bläser sind in der Einleitung zum Tuba mirüm 
im Requiem wirkungsvoll gegenübergestellt. Koloristisch interessant ist auch 
das Quantus tremor (gleichfalls aus dem Requiem). Auffallend sind hier die 
starken dynamischen Kontraste, in denen sich deutlich der Einfluß der 
neapolitanischen Schule zeigt. Koloristisch reich ausgestattet werden besonders 
die langsamen Sätze des Gloria und Credo. Hier spielen die Violinen mitunter 
con sordino. Auch treten gern konzertierende Soloinstrumente auf, wie die 
Viola und das Cello ım Et ıncarnatus der Messe in G 4/4 oder die Violine im 
Et incarnatus der Messe in C 3/4. Auch der Oboe ist hier mitunter soli- 
stische Führung gegeben. Der Oboe ist im Requiem (Recordare) ein eigene 
konzertantes Solo anvertraut. Es ist das einzige Solo des Werkes über- 
haupt. Die Behandlung zeigt eine genaue Kenntnis des Instrumentes und 
seiner Eigenart. Gassmann verwendet nur solche Töne, die sehr gut klingen 
und macht durch Einfügung zahlreicher Pausen den Vortrag leicht. Die hier 
angewendeten Koloraturen sind sehr maßvoll und ruhig gehalten, dem Ernst 
des Textes völlig adäquat. Daß Gassmann gerade die Oboe so bevorzugt, 
mag vielleicht darin seinen Grund haben, daß die Oboe ein Lieblingsinstru- 
ment seines kaiserlichen Gönners war. Auch Mozart hat die Oboe sehr oft 
in seiner Kirchenmusik verwendet. Ein einzigesmal wird auch die Klarinette 
in GC angegeben.*:) Da es sich hier um einen Ausnahmsfall handelt, kann man 
an eine spätere Umarbeitung denken. Das Original ist leider nicht mehr vor- 
handen. Auch in den Opern Gassmanns wird die Klarinette nirgends ver- 
wendet. 

Die Singstimmen zeigen in der Regel die gewöhnliche Gruppie- 
rung: Sopran, Alt, Tenor, Baß. Abweichungen sind selten. In den Werken für 
Frauenstimmen der Venedigerzeit haben wir eigentliche Chori-Spezzati- 
Technik. Die Chöre sind räumlich getrennt und jeder vom eigenen Orchester 
begleitet. Hier ist der koloristische Zweck der Anlage klar erkennbar. In der 
Vesper haben wir gleichfalls zwei Chöre, aber nur ein Orchester. Die Chöre 
sind nicht räumlich getrennt. Die klangliche Trennung dient hier der Textie- 
rung, jeder Chor trägt abwechselnd einen Psalmvers vor. 

Für das ı8. Jahrhundert sind die Versuche, rein instrumentale 
Formen in der Kirchenmusik zu verwenden, charakteristisch. Eine aus- 


#) In der Motette: Si adversum me venile. (Archiv des Zisterzienserstifles 
Zwettl in Niederösterreich.) 
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gesprochene Rondoform: a b a c a zeigt der Mittelsatz des Tuba mirum 
im Requiem, wobei a (das Ritornell) vom Streichertrio (der Sekund geht 
mit dem Prim) vorgetragen wird. Eine Art Rondoform zeigt auch das Recor- 
dare im Requiem. Die sieben Strophen Jer Sequenz, die zu diesem Satz zu- 
sammengezogen sind, erhalten ein Zwischenspiel, das sich als ein Teil des 
langen Einleitungsritornell herausstellt. Rondoartig ist auch der ı. Satz des 
fünfstimmigen Laudate pueri. Die Form ergibt sich hier gleichfalls aus 
der textlichen Gruppierung: 

Ritornell: Laudate pueri Dominum / laudate nomen Domini. / Sit no- 
men Domini benedictum / ex hoc nunc et usque in saeculum. I. Episode: 
A solis ortu usque ad occasum / laudabile nomen Domini. Ritornell: wie 
oben. 2. Episode: Excelsus super omnes gentes Dominus / et super coelos 
gloria ejus. Ritornell: wie oben. Die musikalische Formung zeigt folgendes 
Bild: aba’ c a”, wobei a’ eine beinahe tongetreue Wiederholung von a ıst. 

Ein äußerst interessanter und origineller Versuch der Übertragung der 
italienischen Ouvertüre auf ein Kirchenwerk liegt im „Domine ad ad- 
juvandum“ vor. Das Werk ist dreisätzig: Allegro assai, Adagio, Allerro 
come sopra. Der erste Satz hat noch nicht ausgesprochene Sonatenform, 
aber eine der Vorformen und zeigt folgendes Schema: ı. Hauptthema: 
Tonika führt zur Dominante. 2. Seitenihema: Dominante. 3. Hauptthema: 
Dominante, modulierender Übergang. A. Seitenthema: Tonika. 5. Haupt- 
thema: Tonika. Es ist genau dieselbe Form, die Gassmann auch in der Sin- 
fonia zu seiner Oper „Issipile‘ (Venedig 1758) verwendet hat.“) Das an- 
geführte Schema wird zweimal ausgeführt. Das erstemal als Ritornell (Takt 
ı—095), das zweitemal mit dem Chor (Takt 1—92), die Änderungen sind 
ganz verschwindend. Messe und Requiem sind eigentlich keine selbständigen 
musikalischen Formen. Soweit sie nicht die bereits erwähnten oder noch zu 
erwähnenden Formen benützen, gliedern sich ihre Einzelsätze bei Gassmann 
in Periodenketten, die wieder zu 2 oder 3 eine Einheit bilden und durch in- 
strumentale Zwischenspiele getrennt sind. Der alten Motettenform entsprechen 
einige von den Propriumgesängen. Man vergleiche zum Beispiel die Gradu- 
alien: Eripe me und Bonum est. Die bisher mit dem Namen „Motette“ be- 
zeichneten Stücke sind eigentlich Kantatenformen. Die Motetten Gassmanns 
bestehen nämlich in der Regel aus einem Rezitativ, einer Arie und Chor 
(Alleluja). Diese Form war bekanntlich im ı8. Jahrhundert unter dem 
Namen ‚„Motette‘‘ allgemein verbreitet. QJuanz schreibt in seinem „Versuch 
einer Anweisung, die Flöte traversiere zu spielen‘: „Die Motetten von der 
alten Art, welche aus vielstimmig, und ohne Instrumente, im Capellstyl, 
gesetzten biblischen Sprüchen, bey denen zuweilen der Cantus firmus eines 
Choralgesanges mit eingeflochten ist, bestehen, sind in der römisch-katho- 
lischen Kirche wenig, oder gar nicht gebräuchlich ... In Italien benennt 
man, heutiges Tags, eine lateinische geistliche Solocantate, welche aus zwoen 
Arien und zweven Rezitativen besteht und sich mit einem Halleluja schließt, 
und welche unter der Messe, nach dem Credo, gemeiniglich von einem der 
besten Sänger gesungen wird, mit diesem Namen.“ Diese Art findet sich 
bei Gassmann nur einmal in der Motette Beate Christi pugil. Die Kantatenr 
form findet sich wie erwähnt auch in zwei Messen. Die Arie findet außer- 
den in der Psalmkomposition Verwendung. Drei Formen kommen vor. 
Erstens die zweiteilige Arie, sie hat folgenden Aufbau: Einleitungsritornell: 


4) Vergl. Donath-Haas, a. a. O. S. 130. 
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Tonika. ı. Teil: Tonika führt zur Dorminante, ganz kurzes Ritornell: Domi- 
nante. 2. Teil: Dominante führt zur Tonika, ganz kurzes Schlußritornell: 
Tonika. Wenn wir der zweiteiligen Form noch ein kürzeres, tonal und rhyth- 
misch kontrastierendes Sätzchen anhängen und den ı. Teil wiederholen, 
so erhalten wir die in Gassmanns Motetten gebrauchte Dacapoform. Die 
Motette: In animosa spe zeigt folgende Arie dieser Art: I. Allegro D 4/4 
Ritornell: Takt ı—-ı2, Ganzschluß Tonika, ı. Teil: Takt ı2—45, Ganz- 
schluß Dominante, Ritornell: Takt 45—48, Ganzschluß Dominante, 2. Teil: 
Takt 48—g2, Ganzschluß Tonika, Ritornell: Takt 92—97, Ganzschluß 
Tonika, finis. II. Allegro G 3/4 3. Teil: Takt 98—ı1ı, Ganzschluß auf G. 
I wird wiederholt bis finis. Wir haben hier genau dieselben Formen wie in 
der Opernkomposition Gassmanns #). Wir haben auch dieselbe Entwicklung. 
Die reine zweiteilige Form in den ältesten, die Dacapoform in den jüngeren 
Werken. 

Die Fuge wird in einigen Propriumstücken sowie an den üblichen 
Stellen in der Messe verwendet: 3. Kyrie, Cum sancto, Et vitam, Dona. In 
der Regel ist sie dreiteilig. Die Gegenstimme, die sich nicht immer sehr 
gut von Thema abhebt, wird meist durchgeführt. Wird ein Orgelpunkt 
verwendet, so steht er gerne im zweiten Teil. Dieser ist nicht ausgesprochen 
modulierend, obwohl gerne eine Ausweichung in eine im ersten Grad ver- 
wandte Tonart stattfindet, in der höchstens zwei Einsätze erfolgen. Als Bei- 
spiel sei die Dona-Fuge der Messe in F angeführt. Eine originelle formale. 
Gestaltung zeigt das Kyrie derselben Messe; auf eine Adagio-Einleitung 
(Takt ı—5) folgt die Fuge: ı. Teil (Takt 5—35), Einsätze: Baß, Tenor, 
Alt, Sopran, Baß, nach einem Orgelpunkt erfolgt der Ganzschluß auf der 
\Wechseldominante. a. Teil (Takt 36—46), homophones Christe, Ganzschluß 
auf der Dominantparallele. 3. Teil (Takt 48—66), zwei sich steigernde 
Engführungen des obigen Themas. Zuerst Trugschluß (Takt 60), dann 
Ganzschluß auf der Tonıka (Takt 66). Die Doppelfuge findet sich nur ein- 
mal ım Graduale Unam petii. Voraus geht eine Adagio-Einleitung (8 Takte), 
das erste Thema a wird vom Baß, Tenor, Alt und Sopran, das zweite Thema b, 
das in der Parallele steht, vom Baß, Alt, Sopran und Tenor der Reihe nach 
vorgetragen. Der dritte Teil bringt beide Themen unmittelbar nacheinander, 
wobei Thema b enggeführt wird. Nach einem Trugschluß wird endlich die 
Tonika erreicht, die in kurzer Koda in Jie Durvariante umgebogen wird. — 
Die Simultanfuge ist ın zwei Arten vertreten. Erstens: die zwei Themen 
werden in der Weise durchgeführt, daß sie von je zwei Singstimmen ab- 
wechselnd vorgetragen werden, wie im ÖOffertorium Domine vivifica me. 
Zweitens: die zwei Themen werden in der Weise vorgetragen, daß nach ihrem 
ersten Absingen immer nur eine Stimme neu hinzutritt, welche das erste 
Thema wieder übernimmt, während jene Stimme, die eben das erste Thema 
abgesungen hat, das zweite ergreift und der neuen Stimme gegenüberstellt. 
Diese Art findet sich im Requiem in der Kyrie- und Amen-Fuge (Dies irae). 
Diese notwendige Gegenstimme spielt in der Kyrie-Fuge eine ganz unter- 
geordnete Rolle, sie erringt keinerlei Selbständigkeit, während sie in der Amen- 
Fuge durchgeführt wird, ja dort gelangt sogar noch der beim Eintritt der 
vierten Stimme notwendige neue Kontrapunkt zu selbständiger Bedeutung und 
Durchführung. Beide Fugen sind deutlich dreiteilig. In der Kyrie-Fuge sind 
die Teile durch Orgelpunkte begrenzt, von denen der erste auf der Wechsel- 


#5) Vergı. Donalh-Haas a. a. O. S. 55 f. 
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dominante (Takt 5ı—56), der zweite auf der Dominante (Takt 92—97), 
der dritte auf der Tonika (Takt ıı4—ı28) erfolgt. Zweiter und dritter 
Teil zeigen eine sich steigernde Engführung des ersten Themas. (Das zweite 
Thema tritt hier fast ganz zurück.) Die Themeneinsätze erfolgen durchwegs 
auf Tonika und Dominante. Die Gliederung der Amen-Fuge ist etwas schwie- 
riger festzustellen. Im ersten Teil haben wir einen fünften Themeneinsatz. 
Diesen: überzähligen Einsatz wird wiederum eine neue Gegenstimme_ bei- 
gesellt, die gleichfalls zur Durchführung gelangt. Darauf folgt unmittelbar 
eine Art Episode, bei der das zweite Thema vorherrscht, das in B und Es 
erklingt und schließlich vom Tenor und Alt und hierauf vom Sopran und 
Alt imitiert wird. Im 50. Takt findet der erste Teil der Fuge seinen Schluß 
auf der Dominante. Ein sechstaktiges Ritornell leitet zum zweiten über. Er 
bringt nur drei Themeneinsätze auf der Dominante, Tonika und Subdomi- 
nante, denen wieder eine kurze, episodenartige lmitation des zweiten Themas 
von Sopran und Alt folgt. Im 74. Takt wird dieser Teil auf der Dominanie 
geschlossen (phrygische Kadenz). Im dritten Teil herrscht das zweite Thema, 
das hier zur Engführung gebracht wird. Über einem achttaktigen Orgel- 
punkt (Takt 83—90) auf der Dominante beruhigen sich die ziemlich 
hochgehenden Wellen und es folgt vom gı. Takt an eine breitangelegte Koda, 
in der wirkungsvoll zweimal der Gesang durch den Streicherchor unter- 
brochen wird. Am Schluß fallen die Akkordzerlegungen in den Violinen und 
der Viola angenehm auf, die den Chor umspielen und in mächtigem Unisono 
von Chor und Orchester schließt das Werk. Wenn wir Gassmanns Fugen- 
technik mit den Arbeiten der Altklassiker vergleichen, so müssen wir sagen, 
daß sie sich vor allem durch die liedmäßige Melodik, die streng harmonische 
Fundierung sowie durch die vielfach überwuchernde Sequenzbildung von 
letzteren unterscheidet. Anderseits aber läßt der logische formale Aufbau und 
der Versuch einer modulatorischen Gestaltung des zweiten Teiles eine Kenntnis 
der Fugenwerke eines J. S. Bach vermuten. 

Der Musik kommt in der Liturgie eine dienende Haltung zu. Innerhalb 
dieser Grenze bleibt ihr gewiß noch genügend Raum zu künstlerischer Be- 
tätigung. So waren ja auch die berühmten Meßkompositionen Palestrinas 
in erster Linie liturgische Gebrauchsmusik. Überschreitet die Kunst 
diese Grenze, schreitet sie selbstherrlich einher, dann schafft sie höchstens 
religiöse, aber keine liturgische Musik im eigentlichen Sinne des Wortes, 
es mögen die \Verke selbst für die Liturgie bestimmt gewesen sein, wie zum 
Beispiel die Missa solemnis von Beethoven oder das Requiem von Berlioz. 
Solche \Verke sprengen schon durch ihre riesenhafte Anlage den liturgischen 
Rahmen. Unter den Kirchenmusiken Gassmanns finden sich auch einige 
Werke dieser Art. So sind die beiden für die venezianischen Konservatorien 
geschriebenen Psalnıkompositionen durchaus keine liturgische Musik. Wie 
wir bereits oben festgestellt haben, fanden die Aufführungen der Konser- 
vatorien wohl ın der Kirche, aber nicht während des Gottesdienstes statt. 
Es waren musikalische, aber nicht liturgische Vespern. Burney nennt sie 
direkt „Concert spirituel‘. Auch das offenbar schon aus der Wiener Zeit 
stammende Laudate pueri für fünf Solostimmen, Chor und Orchester scheint 
wegen seiner großen Anlage nicht für die liturgische Vesper bestimmt 
gewesen zu sein. Sonst haben wir bei Gassmann durchaus liturgische Ge- 
brauchsmusik vor uns. Sie stammt zum größten Teil aus den letzten Jahren 
seines Schaffens, wo Gassmann als Hofkapellmeister in leitender kirchen- 
musikalischer Stellung tätig war. Wir müssen auf Grund der vorhandenen 
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Werke feststellen, daß Gassmann die liturgischen Vorschriften kannte und 
sich im allgemeinen bemühte, dieselben zu erfüllen. Man sehe nur zum Bei- 
spiel die Vesperkomposition an. Gassmann vertont hier systematisch alle jene 
Psalmen, die für die feierlichen Vespern des ganzen Kirchenjahres in 
Betracht kommen. Die praktische Verwendbarkeit dieser Psalmkompo- 
sıtion kommt vor allem darın zum Ausdruck, daß sievon allen \Verken, soweit 
dies bisher überhaupt festgestellt werden konnte, die größte Verbreitung 
gefunden hat. Es ist eine liturgische Vorschrift, daß die Psalmverse ab- 
wechselnd vorgetragen werden. Dieser Gedanke mochte auch bei der Kompo- 
sition der Vesper unserem Meister den Anstoß gegeben haben, das Werk 
so zu setzen, daß zwei vierstimmige gemischte Chöre einander im Vortrag 
der einzelnen Psalmverse ablösen. An besonders markanten Stellen vereinigen 
sie sich auch, wie am Beginn des Dixit und des Magnificat. Für Gassmanns 
Stellung zur Liturgie ist auch seine Proprienkomposition bezeichnend. Von 
den ı8 Stücken haben nicht weniger als 15 den vorgeschriebenen liturgischen 
Text. Von den drei übrigen haben zwei den Text aus dem Officium des 
betreffenden Festtages und das letzte Stück verwendet einen Schrifttext. Es 
zeigt sich also System in der Arbeit. Planmäßig werden Propriumstücke ver- 
tont und die liturgischen Texte herangezogen. Hätte Gassmann länger gelebt, 
so würden wir gewiß auch von seiner Hand eine ebenso große Sammlung 
von Propriumgesängen besitzen, wie von Michael Haydn “). Vielleicht war 
Gassmanns Streben nach liturgischer Korrektheit nicht ohne Einfluß auf 
den berühmten Salzburger Kirchenmusiker. Wir haben schon über die 
Textbehandlung gesagt, wie Gassmann stets auf den Text Rücksicht nimmt, 
wie er aus dem Text heraus gestaltet. Wir haben aber auch die Schwächen 
festgestellt, die sich gerade hier zeigen. Gassmann war eben auch ein Kind 
seiner Zeit. Daraus erklärt sich auch das — verhältnismäßig wenige — 
Unliturgische, das sich in seinen Kirchenmusiken findet. 

Aus der Einstellung Gassmanns zur Liturgie ergibt sich auch der ernste 
Charakter, der seine Kirchenmusik zumeist erfüllt. Oft überrascht uns 
eine Tiefe des Ausdrucks, die uns aufhorchen läßt. Wie ergreifend ist 
nicht das Stabat mater! (Im Gegensatz zu Haydns Kantate!) Und ganz 
besonders das Requiem. Die Totenmesse ist ein Bittopfer und es ist klar, 
daß nur derjenige Komponist den liturgischen Anforderungen entspricht, 
der diesem Charakter Rechnung trägt. Je mehr es seiner Kunst gelingt, 
dieses Flehen zu gestalten, umsomehr unterstützt sie den Grundcharakter 
der Totenliturgie und umso sicherer wird die von feinster Psychologie er- 
strebte Wirkung erreicht, Trost zu spenden den wunden Seelen der Hinter- 
bliebenen. Schon eine flüchtige Durchsicht der Partitur zeigt, daß hier tiefer 
Ernst, daß hier ein künstlerischer Wille um die prägnanteste Ausdeutung des 
liturgischen Textes ringt. Es ist im Vorgefühl des nahen Todes zeschrieben. 
Daraus erklärt sich vor allem auch die starke persönliche Note, die uns aus 
dem Werke entgegentritt. Groß war das Interesse, das die Zeitgenossen an dem 
Requien: genommen haben.“) Dafür spricht die rasche Verbreitung desselben 


#6 Vergl. Klafsky, Michael Haydn als Kirchenkomponist. 3. Beiheft 
der D. T. Oe. 

45) Über die Erstaufführung des Requiems konnte ich nichts ermitteln. 
Es ist aber nicht ausgeschlossen, daß es beim Trauergottesdienst für den 
Komponisten selbst zum ersten Male erklungen ist. Die Stimmenkonvoluten 
des Hofkapellarchivs sind für die Aufführungen an der Hofkapelle eine ziemlich 
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(obwohl es sich eigentlich um ein unvollendetes Werk handelte) und vor 
allem der Umstand, daß es in der Literatur immer eigens hervorgehoben wird. 
So lesen wir bei Voigt): „Composuit enim complures Missas, Psalmos, 
Oratoria, Hymnos atque in his praecipue hymni illius lugubris de extremo 
judicio Dies irae etc., modos suavissinos atque artificiosissimos, quos paucis 
ante obitum suum diebus, quasi praesagus jam instantis sıbi fati, cygni 
morituri instar, absolvit.‘‘ Oder bei Pelzel 5°): „Unter seinen Psalmen, Hymnen 
und einer beträchtlichen Anzahl dahin gehöriger Arbeiten zeichnet sich vor- 
züglich das kurz vor seinem Tode verfertiste Dies irae aus, welches bey 
jeder Aufführung das Gefühl in diejenige schaudernde Wärme setzte, die 
der Text rege machen soll“. Und Sonnleithners!) schreibt: „Niemand hörte 
es (das Requiem) ausführen, ohne daß es einen großen Eindruck im Herzen 
zurückgelassen hätte.“ 


verläßliche Quelle. Es war nämlich Gepflogenheit, sofort nach jeder Aufführung 
das Datunı auf den Einbanddeckel zu schreiben. Immerhin wäre es möglich, 
daß der vorhandene Einbanddeckel einen älteren ersetzte. Bei Gassmanns Re- 
quiem beginnen diese Aufzeichnungen erst mil dem Jahre 1788. Da das Stimmen- 
material und die Partituren offenkundig (wenn man Papier und Schreibart 
vergleicht) aus derselben Zeit stammen wie die Messen in B, F, C 4/4 und 
C 3/4 und auch diese Werke nur sehr selten in den Jahren 1774 bis 1783 zur 
Aufführung gelangten, so ist der Gedanke nicht ganz abzuweisen, daß es sich 
um eine absichtliche Zurückstellung der Gassmannschen Kompositionen durch 
seinen Nachfolger J. Bonno handeln dürfte. Bonno mochte es wohl nie ver- 
gessen haben, daB er im Jahre 1772 bei der Besetzung der Hofkapellmeister- 
stelle übergangen worden war und ihm der viel jüngere Gassmann, der kaum 
zehn Jahre in Wien wirkte, vorgezogen wurde. (Auffallend ist, mit 
welchem Mißtrauen Karl Ditters unserem Gassmann entgegenkam. Ditters war 
bekanntlich Bonnos Schüler.) Vom Jahre 1788 an wird das Requiem ununter- 
brochen gegeben, und zwar fast jedes Jahr, mitunter sogar mehrmals in 
einem Jahr. Die letzte Aufzeichnung nennt den 6. Februar 1843 als Aufführungs- 
tag (Eyblers Handschrift!). Es wurde auch für besondere Trauerfeierlichkeiten 
verwendel, so zum Beispiel am 3. April 1824 pro Imperatrice Ludovica oder 
am 16. Dezember 1830 pro Papa Pio VIII. Auch am Allerseelentage wurde es 
wiederholt zu Gehör gebracht. Leider konnte ich nicht feststellen, welche 
Ergänzung bei diesen Aufführungen verwendet wurde. Die Abbe Stadlersche, 
die das Archiv von Kremsmünster besitzt, konnte ich in Wien nirgends finden. 
Vielleicht hatte Gassmann dieses Requiem für sein eigenes Begräbnis bestimmt. 
Von seinem berühmten Schüler A. Salieri ist bekannt, daß er sich selbst eine 
eigene Totenmesse geschrieben hal, die auch tatsächlich nach seinem am 
7. Mai 1825 erfolgten Tode für ihn zum ersten Male gesungen wurde. (Mosel, 
Salieri.) Auch M. Haydn hinterließ ein unvollständiges Requiem in B als seine 
letzte Arbeil. Es wurde am 10. August 1806 für den Verstorbenen zum ersten 
Male gegeben und aus dem früheren Requiem des Meisters ergänzt. 

Siche Klafsky, J. Michael Haydn: Ein Gedenkblatt. Musica divina, 
11. p. 373 £. 

4) Voigt a St. Germano: Effigies virorum eruditorum atque artificum 
Bohcmiae et Moraviae. I. Pragae 1773, II. Pragae 1775, ll. p. 162. 

50) Pelzel F. M.: Abbildungen böhmischer und mährischer Gelehrter und 
Künstler, Prag 1775, I. Band, p. 183. 

51) Wiener Thealer-Almanach für das Jahr 1795. 
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Von den um die Mitte des ı8. Jahrhunderts in Wien wirkenden 
Meistern hat in der Folge keiner für den weiteren Fortschritt der Kirchen- 
musik eine solche Bedeutung als Gassmann. Es ist auffallend, wie schnell 
er, der zwanzig Jahre in Italien verlebt hatte und sozusagen ganz in der 
neapolitanischen Schreibart aufgewachsen war, den Anschluß an die Tradi- 
tionen der Wiener Schule fand. Vielleicht mochte ihm der Umstand die 
stilistische Wandlung etwas erleichtert haben, daß sein Lehrer P. Martini 
den Unterricht ganz nach der Theorie von J. J. Fux gehalten hatte. Für die 
Oper hat diese Wandlung Donath-Haas 5?) festgestellt. Sie zeigt sich schon 
in seiner ersten auf Wiener Boden geschriebenen Oper „Olimpiade“ (1764). 
Die Reformen Glucks finden sofort Verständnis bei ihm. Gassmann erkennt 
dessen Größe und führt ihm den jungen Salieri zu. Auch in der Kammer- 
musik haben die Wiener Komponisten jener Zeit eine eigene Schule gebildet, 
der sich auch Gassmann anschloß 5). Auf dem Gebiet der Kirchenmusik 
waren damals — um nur die bedeutendsten Komponisten zu nennen — 
in Wien tätig: Chr. Wagenseil (1715-1777), der noch ganz in der Art 
Fux’ schrieb, G. Reutter d. J. (von G. Reutter d. Ä. ist nur sehr wenig 
Kirchenmusik in der älteren Stilart vorhanden), Hasse (f 1783), G. Bonno 
(f 1788), die im rein neapolitanischen Fahrwasser segelten, und Monn, 
der in seinen Messen in C und B gleichfalls die rein neapolitanische Kantaten- 
form zeigt. Der aus der Salzburger Schule hervorgegangene Kremsmünster 
Mönch Pasterwitz (F 1803), ein geschätzter Kirchenkomponist, schreibt 
noch 1765 eine „Missa solemnis‘ st), die zweiteilige und da capo-Arien mit 
reichen Koloraturen enthält. Zur selben Zeit hat Gassmann in Wien bereits 
die Errungenschaften Caldaras 5) aufgegriffen. Man vergleiche nur das 
offenbar aus den ersten Wiener Jahren stammende Laudate pueri. Das 
typisch Wienerische zeigt sich hier in der Verhältnisstellung von Solo und 
Chor 55). Wie bei Caldara findet in diesem Werke das Solo neben den 
geschlossenen Arienformen auch innerhalb der Chorteile Verwendung. Eine 
selbständige Weiterführung dieser von Caldara geschaffenen Wiener Kantaten- 
form für die Messe durch Gassmann zeigt die Cäcilien-Messe: ı. Kyrie: 
Andante C 3/4. 88 Takte. Chor, einmal vom Soloquartett unterbrochen. 
Christe: Andante molto, F, 2/4. ı49 Takte. Soloquartett. Kyrie: Alla Capella, 
C, & ı5ı Takte. Chorfuge. 2. Gloria: Allegro maestoso, C 4/4, 7ı Takte, 
Chor zweimal vom Soloquartett unterbrochen. Laudamus, Allegretto, F, 3/4. 
192 Takte. Duett zwischen Tenor und Baß. Gratias, Duett zwischen Sopran 
und Alt, darauf Chor, Duett zwischen Tenor und Baß, darauf Chor, Duett 


52) Vergl. Donath-Ilaas, a. a. O. S. 36, Anmerkung 1. 

655) Vergl. Wyzewa et St. Foix, W. A. Mozart. Paris 1912, I. Band, 
S. 220 u. a. Eine neue Wiener Dissertation von Leuchter konnte hier nicht 
mehr herangezogen werden. 

54) Siehe Archiv der Gesellschaft der Musikfreunde. Signatur I 2317. Die 
wichtigen Salzburger Komponisten, wie Eberlin (F 1762), Adlgasser (f 1777) und 
L. Mozarl (7 1787) haben wohl für Gassmann weniger Bedeutung, da ihre Werke 
in Wien wenig gesungen wurden. Bekannt ist ja, daß sich Mozart Salzburger 
Partituren nach Wien nachsenden ließ, um diese Werke hier aufführen zu 
können. 

55) Auffallend ist die maßvolle Verwendung der Koloratur. 

56) Vergl. Adler: Handbuch der Musikgeschichte 1921, S. 439 ff. Aufsatz 
von Alfred Orel. 
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zwischen Sopran und Alt, darauf Chor. Domine: Andante, B, 3 /h. ı30 Takte. 
Terzett: Sopran, Alt, Tenor. Die Stimmen treten zuerst einzeln auf und ver- 
einigen sich schließlich. Qui tollis: Adagio, g, 4/4. ı. Qui tollis: Chor. 
2. Qui tollis: Soloquartett. 3. Qui sedes: Chor. Quoniam: Allegro, G, 3/4. 
60 Takte. Chor. Cum sancto: Allegro, C, 4/h. 75 Takte. Chorfuge. 3. Credo: 
Patrem: Allegro, C, 4/4. ı8 Takte (!). Chor. (Text auf alle vier Stimmen 
verteilt.) Et incarnatus: Adagio, F, 4/4. 4ı Takte. Sopransolo. Et resurrexit: 
Allegro, C, 4/4. 24 Takte. Chor. (Text verteilt, keine Schlußfuge.) 4. Sanctus: 
Adagio, C, 4/4. Pleni: Allegro, Osanna: Allabreve. 54 Takte. Chor. 5. Bene- 
dictus: Andante, C, 2/4. 123 Takte. Duett zwischen Sopran und Tenor. 
Osanna, Allabreve. 34 Takte. 6. Agnus:5”) Adagio, C, 3/4. 42 Takte. ı. Agnus: 
Soloquartett. Miserere: Chor. 2. Agnus: Soloquartett. Miserere: Chor. 
3. Agnus: Soloquartett. Chor wiederholt peccata mundi. Dona: a-capella, 
C, Alla breve. ı51 Takte. Chorfuge (Wiederholung des 3. Kyrie-Satzes). 
Wir sehen wieder die beständige Gegenüberstellung von Solo und Chor inner- 
halb eigentlicher Chorsätze. Neu aber ist die fast völlige Zurückdrängung der 
geschlossenen Arienformen. An ihre Stelle tritt das Soloensemble, das also 
nicht nur — wie bei Caldara — bloß bei kürzeren Solis Verwendung findet. 
Die Koloratur fehlt ganz. Wir haben hier zum ersten Male eine Gestaltung 
der Meßkomposition vor uns, die später bei Josef Haydn zum Stilprinzip 
werden sollte. Auch die Melodik der Solostimmen zeigt bereits eine Führung, 
die deutlich auf Haydn und Mozart hinweist. Man vergleiche das Benedictus 
dieser Messe: 


ne - dic - Fus qui u nit, qui - 


5°) In der Sammlung Rochlitz. Fr. Rochlitz, Sammlung vorzüglicher 
Gesangstücke, der anerkannt größten, zugleich für die Geschichte der Ton- 
kunst wichtigsten, die eigene höhere Ausbildung für diese Kunst und den 
würdigsten Genuß an derselben förderndsten Meister der für die Musik ent- 
scheidendsten Nationen, Leipzig 1835. Es ist das einzige nachweisbar ge- 
druckte Kirchenwerk Gassmanns. Während aber das Dona der Wiener Ausgabe 
eine genaue Wiederholung der Kyrie-Fuge in C darstellt, ist bei Rochlitz 
eine ganz neue Dona-Komposition in A angefügt. Ein ausgesprochenes Rondo, 
das mit dem Tenorsolo beginnt, das sogleich vom Chor wiederholt wird. 
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Die Entwicklung führt bei Gassmann zur immer größeren Zurückdrängung 
des gesanglichen Solos. Seine letzten Kirchenwerke sind trotz ihrer großen 
Ausdchaung ausschließlich Chorwerke. Die Missa solemnis erhält jetzt auch 
ein bloß dreiteiliges Gloria. In den langsamen Mittelsätzen des Gloria und 
Credo sowie im Benedictus und Agnus tritt das instrumentale Solo auf, das 
sich vom Streicherklang deutlich abhebend den Chor umspielt. Als Solo- 
instrumente werden Violine, Viola, Cello und Oboe verwendet. Das bedeu- 
tendste Beispiel für diese Art geben die Messe in C 4/4 und das Requiem. 


Die Zugehörigkeit zur Wiener Schule prägt sich bei Gassmann auch 
in dem mit göttlicher Heiterkeit verbundenen tiefen Ernst aus, der besonders 
seine letzten Werke erfüllt, sowie in dem öfteren Heranziehen polyphoner 
Mittel nicht nur in den geschlossenen Fugenformen. Gassmann bildet sonst 
die Verbindung von A. Caldara zu Mozart und Haydn. Daß Haydn unseren 
Gassmann geschätzt haben muß, dafür spricht der Umstand, daß er zwei 
seiner Opern in Esterhäz zur Aufführung brachte. Daß er Gassmanns Kirchen- 
musik besonders schätzte, daß sie namentlich in seinen jüngeren Jahren 
den meisten Eindruck auf ihn gemacht und bei seiner eigenen ihm vorge- 
schwebt hat, gestand er selbst5). Daß Eisenstadt (Esterhaz) eine beinahe 
ebensogroße Zahl Gassmannscher Kirchenwerke besitzt wie die Wiener 
Hofkapelle, spricht gleichfalls dafür. Auf die stilistischen Beziehungen 
zwischeu Haydn und Gassmann haben wir bereits in den vorhergehenden 
Kapiteln mehrmals hingewiesen. Man vergleiche zum Beispiel nur das Kyrie 
der Messe in C 3/4 von Gassmann mit dem Benedictus der Mariazeller-Messe 
von Haydn (1782) und man wird eine auffallende Ähnlichkeit in der Ge- 
staltung und Behandlung erkennen. Das Kyrie der Theresien-Messe (1799) 
ist formell ganz gleich gebaut dem Kyrie der Messe Gassmanns in F. Auch 
bei Haydır folgt auf eine Adagio-Einleitung eine Fuge, die vom Christe unter- 
brochen ist. Haydn nimmt auch das dreiteilige Gloria der Gassmannschen 
Missa solemnis auf, wenn er auch den Mittelsatz in der Regel solistisch 
gestaltet. Die Koloratur, die in der Haydns«hen Cäcilien-Messe (um 1782) noch 
eine ziemliche Rolle spielt, schwindet besonders in den späteren Messen ganz. 
(Die letzten Reste zeigt die Nelson-Messe [1798].) Auch in der kontrapunk- 
tischen Arbeit folgt Haydn in der Kirchenmusik den Wegen Gassmanns, 
diesen jedoch hierin besonders in den letzten sechs großen Hochämtern weit 
übertreffend. Die öden Sequenzketten fehlen bei Haydn schon in den früheren 
Messen. Die vielen terzenlosen Schlüsse fallen besonders in der Mariazeller- 
Messe auf. In der Melodik schöpfen beide vielfach aus der Volksmusik. Was 


Unbegreiflicherweise gibt Rochlitz die Quelle nicht an, aus der er geschöpft hat. 
Der ganze Charakter dieser Dona-Komposition läßt es übrigens zweifelhaft 
erscheinen, ob wir es hier überhaupt mit einer Arbeit Gassmanns zu tun haben, 
zu der Messe in C 3/4 paßt dieses Dona jedenfalls nicht, weder tonal, noch 
auch inhaltlich. Das Kyrie und Gloria dieser Messe erlebte sogar eine Konzert- 
aufführung, und zwar am 9. Dezember 1779 in einem Concert spirituel im 
Thomashaus in Leipzig unter J. A. Hiller. (Peiser, J. A. Hiller. Leipzig 1894, 
S. 27.) 


68) Vergl. Rochlitz, Sammlung vorzüglicher Gesangstücke. Leipzig 1835, 
IV. Band, S. 17. 
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hier Gassmann versucht hatte, ist freilich erst einem Haydn völlig gelungen: 
der Ausgleich des Volkstümlichen mit dem Kunstmässigen °°). 


Ähnlich ist das Verhältnis Gassmanns zu Mozart. Es sind zuerst Gass- 
manns Kammermusikwerke, die einen merklichen Einfluß auf den jungen 
Mozart gemacht haben. Es sind in erster Linie tonale und satztechnische 
Beziehungen.s°) Mozart war gleichfalls einige Zeit (1770) Schüler Martinis 
und mochte sich deshalb besonders zu Gassmann hingezogen fühlen. 1773 war 
Mozart in Wien und hatte zum erstenmal Gelegenheit, Gassmannsche Kirchen- 
musik zu hören. Auffallend ist, daß gerade die im Jahre 1774 geschriebenen 
kurzen Messen Mozarts in D und F zu den ernstesten und würdigsten Kirchen- 
musiken Mozarts gehören, die selbst in den Augen eines Witt!) Gnade ge- 
funden haben. In diesen Messen zeigt sich vor allem auch eine sorgfältige 
kontrapunktische Arbeit. Auch Mozart schätzt die Kirchenwerke Gassmanns 
höher als seine Opernkompositionen. So sagte er einmal in Leipzig zu Doles: 
„Wenn sie nur erst alles kennten, was wir in Wien von ihm haben! Komme 
ich heim, so will ich seine Kirchenmusiken fleissig studieren und hoffe, 
viel daraus zu lernen.‘‘#®) Daß Mozart diesen Vorsatz auch ausgeführt hat, 
zeigen die Beziehungen, die sich zwischen seinem Requiem und dem Gass- 
manns ergeben. Interessant ist jedenfalls, daß Mozart für seine Arbeit als 
ı. Thema dasselbe wählte, das wir auch bei Gassmann finden: 


Gassmann: 


Mozart: 


Freilich. wie verwendet es Mozart! Auch in der Deklamation des 
Textes decken sich die beiden Komponisten. Man vergleiche z. B. das Et lux 
perpeltua. Auf andere Ähnlichkeiten wurde bereits hingewiesen. Hier sei nur noch 
auf die tonale Verwandtschaft aufmerksam gemacht, die sich in der Behand- 
lung des Te decet hymnus zeigt. Mozart greift zwar wieder — im Gegensatz zu 
Gassmann — zu einer Choralmelodie, die er „modern“ rhythmisiert und mit 
einem typischen obligaten Akkompagnement versieht, aber er wählt wie Gass- 
mann als neue Tonart die Parallele der Subdominante. (Der Zug zur Sub- 
doninanle. der in Gassmanns Kirchenmusik so deutlich ist, wırd besonders 
im Mozartschen Requiem als besonders auffallend von Jahn-Abert ®) hervor- 
gehoben.) Für die \Vertschätzung Gassmanns durch Mozart ıst es gewiß 


65) Vergl. Langhans, Die Geschichte der Musik des 17., 18. und 19. Jahr- 
hunderts. Leipzig 1884 bis 1887, II. Band, S. 139. 


60) Vergl. Wyzewa et St. Foix. a. a. O. II. 41. 


61) Köchel-Verzeichnis 192 und 194. Witt sagt von diesen Messen: .‚Wer 
der Kunst dienen will, der führe Mozarts achte und neunte auf, und lasse 
alle übrigen Messen desselben beiseite!“ (,Streitschrift“, S. 94). 

62) Jahn, Mozart. I. Auflage, III. S. 303. Anmerkung. 

65) Vergl. Jahn-Abert: Mozart. Il. Band, S. 852. 
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auch bezeichnend, daß sich in seinem Nachlaß ein Autograph Gassmanns 
(ein Terzetto) befand.®) 

Wenn wir Gassmanns kirchenmusikalisches Schaffen im allgemeinen 
charakterisieren sollen, dann müssen wir vor allem seine ernste, würdige Hal- 
tung feststellen Er zeigt eine entschieiene Abkehr vom „galanten Stil”, 
der gerade um die Mitte des ı8. Jahrhunderts weite Kreise der kirchen- 
musikalischen Produktion erfaßt hat. Gassmanns Schreibart ist wirkungsvoll 
ohne Effekthascherei. Sie ist durchaus ehrlich und echt als Ausdruck der 
frommen Gesinnung ihres Autors. Gassmanns Religiosität ist schlicht und 
einfach. Er ist kein Grübler. Ihm ist die Religion noch kein Problem. Er 
nimmt den Glauben seiner Väter als gegebene Tatsache hin und lebt nach 
ihm. Dies prägt sich auch in seiner Kirchenmusik aus, die trotz ihres immer 
mehr durchbrechenden Strebens nach tieferem Ausdruck doch die objektive 
Linie nie verläßt. Manchmal wird diese Objektivität allerdings zur platten 
Nüchternheit und Langweile, so daß man den Eindruck eines musikalischen 
„Zopfstiles“ erhält. Vielleicht war es eben diese Schreibweise, die Kaiser 
Josef II., den Kirchenreformer, so anzog, daß er Gassmann seine besonderen 
Sympathien schenkte. Sicher ist, daß gerade sie am meisten dazu beitrug, 
daß seine Werke so rasch vergessen wurden. Zusammenfassend können wir 
sagen: Gassmanns Schaffen fällt in die große Übergangszeit des ı8. Jahr- 
hunderts. Aus der neapolitanischen Schule hervorgegangen, entwickelt er 
sich auf Wiener Boden zu künstlerischer Selbständigkeit. Seine Kirchenwerke 
zeigen eine gründliche Kenntnis des strengen Satzes, Verständnis für die 
Liturgie, der sie dienen wollen, und sind von künstlerischem Geiste und 
tiefer Empfindung erfüllt. In der formalen Gestaltung führen sie die Wiener 
Tradition fort bis unmittelbar auf Haydn und Mozart hin, die aus ihnen 
besonders für ihre Kirchenmusik vielfache Anregungen erhalten haben. 


Anhang. 
I. 
Decret 


an den Florian Leop. Gassmann als allergnädigst benannt und mit 
1200 fl. jährl. Hof-Besoldung in die wirkliche Dienstleistung als Hof-Kapell- 
meister anstatt des mit Todt abgegangenen Georg v. REUTTER. 

Von der Röm Cais...... Unserer allergnädigsten Frauen — wegen 
dem Music Compositorn Florian Leopold Gassmann in Gnaden anzufügen. 

Allerhöchst gedacht Ihre k. k. A. Maj. hätten in allermildester Rück- 
Erinnerung seiner seit mehreren Jahren her mittels verschiedenen verfertigten 
Music Compositionen dargethane besonders besitzend ausnehmende Fähigkeit, 
und mit allgemeinen Beyfall erprobten Kunst - Erfahrenheit, auch sonstig 
angerühmter guter Begabnüssen ihme die Gnade angedeihen zu lassen geruhet 
Dero durch Absterben des Georg v. REUTTER in Erledigung gekommene 
Hof-Kapell-Meisters Stelle mit einer jährl. Hof-Besoldung pr. 1200 fl vom 
heutigen Tag anfangend, in dem huldreichsten Zutrauen allermildest zu er- 
theilen, daB er diesem ihme allergnädigst verliehenen ansehnlichen Hof-Dienst 
zufolge abgelegter Eides-Pflicht, und der noch weiters zu ergehenden aller- 
höchsten Verordnungen mit allen gefliessensten Eifer, und dem k. k. Hof Decor 
angemessener Wohlanständigkeit obzuliegen sich äußerst bestreben weret. 


64) Vergl. Schurig: W. A. Mozart. II. Band, S. 326. 
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Welchen nach dann diese allermildest geschöpfte Entschliessung aus 
allergnädigsten Befehl ihme Florian Leopold Gassmann zu seiner erforderl 
Nachachtung gehorsamsten Verhalt, und Legitimation mittels gegenwärtigen 
Hof-Decreti angedeutet wird, damit er diesen huldreichst ihme zu ertheilen 
beliebten Hofdienst nicht nur sofort anzutretten, und solchen gebührend vor- 
zustehen wissen, sondern auch von Jedermänniglich als k. k. Hof-Kapell-Meister 
angesehen, betitult und geachtet werden möge. 

Signatum Wien Unter Ihrer k. k. A. Maj..... den 13. Monat Tag Martii 
des 1772 Jahres. 

I. 
Hochgebohrner Fürst 
Gnädiger Herr 

Euer Fürstl. Gnaden haben mir die allerhöchsten Orts eingereichte hiemit 
zurückfolgende aller unterlänigste Bittschrift der Barbara verwittibten Gass- 
mannin um Bericht und Gutachten zuzusenden geruht. 

Der Supplicant vor kurtzen verstorbener Ehemann Florian Gassmann 
wurde ungefehr vor 12 Jahren von der damaligen Theatral Hof Direc- 
tion anfänglich als ballet music-Compositor, sodann aber als Maestro an- 
genommen, wo er zu gleicher Zeit in die Kammer Music bey Sr. k. k. M. ein- 
getreien, und nach Absterben des Georg v. Reutter den 11. Martii 1772 als 
k. k. Hof-Kapellmeister ernennet worden ist. 

Man hat in allen seinen Amts-Verrichtungen so viel Fleiss als Geschick- 
lichkeit befunden, seine Aufführung ware immer ohne gegründeten Tadel, 
und das Zeugniss der Kammer hat diesem in fremden Staaten in seiner Arbeit 
geschätzten Manne einen solchen Vorzug jedesmal beygeleget, der ihm und 
seinen Vorgesetzten zur Ehre gereichte. 

An Mitteln hat er nicht wohl etwas samlen können, da seine verbesserten 
Glücks-Umstände erst von der Zeit der Anstellung als Hof Kapellmeister nur 
allzu kurtz gedauert haben, ohne zu bemerken, dass ihm die nothwendige 
Einrichtung eines vor wenig Monaten erst erhaltenen Hof Quartiers in 
ziemliche Auslagen versetzen müssen. 

Seine hinterbliebene Gattin ist gesegneten Leibes und hat noch einen 
unmündigen Sohn zu ernähren. Sie hat von ihren Eltern nichts zu hoffen, 
da ihr Vatter mit Hinterlassung mehrerer Kinder vor 7 Monaten gleichfalls 
verstorben ist. 

Bey diesen betrübten Umständen einer jungen Wittwe, die noch dazu 
durch öftere langwierige Krankheit ihrer selbst und ihres vorstorbenen Ehe- 
mannes an Ausgaben, Kummer und Sorgen gelitten, wäre es ungemein zu be- 
dauern, wenn selbe ohne künftigen hinlänglichen Unterhalt bleiben solte. 

Sie ist allerdings pensionsfähig und da die Verdienste ihres verstorbenen 
Ehemannes Ihrer k. k. Maj. ohnehin bekannt. 

Als wäre der gehorsamst unmassgebigen Meinung, es der allerhöchsten 
Gnade allerunterthänigst anheim zu lassen, was für einen Betrag dieselbe zu 
erwarten habe. 

Ich beharre in allerziemlichster Verehrung Euer Fürstl. Gnaden Meines 
enädigen Herrn 

gehorsamster 
Joh. Wenzel Graf von Sporck 
Music Director 
Wien den 27. Januarii 774. 


Zur Geschichte des Oratoriums in Wien 
von 1725 bis 1740 
Von Hertha Vogl 


Die Spezialgeschichte des Oratoriums in Wien hat schon vielerlei Be- 
achtung gefunden, wohl weil sie einerseits wichtige Beiträge zur Stilentwick- 
lung in Wien im allgemeinen stellen kann, anderseits aber auch für die 
Geschichte des Oratoriums von Bedeutung ist.!) Das Oratorium fand in Wien 
unter den Kaisern Ferdinand III., Leopold I. und Joseph I. eine besondere 
Pflege, sodaß sich ein eigener Stil herausbildete, den man als „Wiener Stil“ 
bezeichnen könnte und der sich von den Stilrichtungen Italiens in wesent- 
lichen Belangen unterschied, wenn auch die Formen vielfach dieselben waren. 
Unterscheidet sich ja zu dieser Zeit die Wiener Musik von der italienischen 
im allgemeinen durch größere Vertiefung in den Gegenstand und sorgfältigere 
Ausführung. Die dramatischen Werke spielten am Hofe Karl VI. eine sehr 
große Rolle; die Opernaufführungen waren aber nur dem Hofe und geladenen 
Gästen zugänglich und fanden, wie man aus den Titelblättern der Partituren ent- 
nehmen kann, an Geburts- und Namenstagen der Mitglieder des kaiserlichen 
Hauses statt. In der Zeit des Jahres, da der religiöse Sinn lärmende und fröh- 
liche Feste verbietet, traten die Oratorienaufführungen an die Stelle der Opern 
mit dem Unterschied, daß zu ihnen au:h das Volk Zutritt hatte. Wie Weiß 
in seiner Geschichte Wiens ausführt ?), waren die Oratorienaufführungen in 
der Hofkapelle die einzigen Hofveranstaltungen, zu denen das Volk Zutritt 
hatte, aber es handelte sich hier nur um die Erlaubnis zuhören zu dürfen, 
Einfluß oder Recht zur Kritik besaß das Volk nicht; die Oratorien sind daher 
auch als reine Kunstprodukte eines kulturell sehr hoch stehenden Hofes 
anzusehen. Außerhalb des Hofes wurden Oratorien auch in Klöstern in- und 
außerhalb Wiens sowie in seltenen Fällen zu Einweihungen von Kapellen ver- 
wendet °). Diese Aufführungen nahmen aber auf die Stilbildung keinen Ein- 
fluß, da die Komponisten die Meister der Hofkapelle waren. Die Entwicklung 
des Oratoriums ging parallel mit der der Oper vor sich, wenn auch die 
Oratorien sich stilistischen Neuerungen langsamer anbequemen als die Opern. 
Mit der Thronbesteigung Maria Theresias ging die Zahl der jährlichen Ora- 
torienaufführungen stark zurück, innerhalb fünfzehn Jahren, von 1741 
bis 1755, ist mit Sicherheit gar keine Aufführung nachzuweisen. 


ı) Vergl. Wellesz, Studien zur Musikwissenschaft, Bd. VI; Stollbrock, 
Vierteljahrschrift für Musikwissenschaft, Bd. VIII; Adler, Kaiserwerke. 


2) Geschichte der Stadt Wien, Bd. II. Wien 1882. 
®) „Trionfo della Religione“ von Caldara 1725 und San Giovanni Nepo- 
muceno 1731 von G. Reutter jun. 
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Das Wiener Oratorium zwischen 1725 und 1740 gehört stilistisch 
überwiegend der neapolitanischen Schule an, wenn sich auch seine Meister 
in zwei deutlich voneinander unterscheidbare Gruppen teilen. Die als erste 
zu bezeichnende Gruppe gehört zum Teil noch der venezianischen Schule 
an, oder besser, der Stilrichtung, die sich in Wien unter dem Einfluß Fux’ 
aus der venezianischen Schule entwickelt hatte, und die man unter dem 
Namen „Deutsch-venezianischer Stil‘ kennt. Die Werke dieser ersten Gruppe 
wären also zeitlich vor die der zweiten, die den reinen neapolitanischen Stil 
zeigen, zu setzen; die Meister stehen aber zeitlich zum Teil nebeneinander, 
wenn sie auch verschiedenen Generationen angehören. Der Führer der ersten 
Gruppe ist Johann Josef Fux, dessen gediegene Schreibweise auch seine 
Zeitgenossen in großem Maße beeinflußte, die zweite Gruppe entbehrt 
eines eigentlichen Führers, muß aber auch der großen Talente entraten, die 
in der ersten in Fux, Caldara und F. Conti vertreten sind. Der bedeutendste 
Meister des reinen neapolitanischen Stiles in Wien ist der jüngere Reutter, 
dem zur Seite der jüngere Conti mit ungleich kleinerem Können steht. 
Die beiden Gruppen stehen sich folgenderart gegenüber: Ältere Gruppe: 
J. J. Fux, Antonio Caldara, Francesco Conti, C. Badia, G. Bononcını, G. Per- 
ronni Jüngere Gruppe: G. v. Reutter jun., G. Porsile, Ignazio Conti. 
L. A. Predieri, Giuseppe Bonno, Maximilian Hellmann. Außer den Werken der 
eben angeführten Meister gelangten auch noch Werke von Komponisten, 
die außerhalb Wiens lebten, zur Aufführung. Unter ihnen sind vor allem 
Hasse und Porpora zu nennen, aber auch Carlo Arrigoni und Leo Leonardo. 

Unter den Meistern der früheren Gruppe sehen wir die Stileigentüm- 
lichkeiten zweier Epochen musikalischer Kunstübung ineinander übergehen: 
die venezianische und neapolitanische Schule hat in diesen Werken gleicher- 
weise ihren Einfluß bekundet, so zwar, daß die einzelnen Werke als viel 
selbständiger erscheinen, als die Werke der nachfolgenden Epoche, wo unum- 
schränkt die neapolitanische Schule stilistisch herrschte Es muß dabei 
auch auffallen, daß unter den Meistern der ersten Gruppe, wie schon er- 
wähnt, die weitaus bedeutenderen Talente sich befanden. Eine so persönliche 
Entwicklung und Auswirkung war auch wohl zu einer Zeit nicht mehr 
möglich, wo der Kampf zwischen einer vergehenden und einer neu auf- 
tauchenden Stilrichtung zugunsten der letzteren bereits entschieden war und 
diese den kleineren Meistern eine stilistische Selbstständigkeit nicht mehr 
erlaubte. Starke Geister können sich allerdings von der stilistischen Haupt- 
richtung frei machen, und wir sehen, daß diese (zu ihnen können wir Fux, 
Conti und Caldara mit Recht rechnen) Wertvolles beider Stilrichtungen 
sich aneigneten, so daß die unbedingte Herrschaft der neapolitanischen 
Schule, die förmlich keine anderen Götter neben sich duldete, wie Verfall 
aussieht oder besser wie ein Erstarren anmutet, nach dem kein Kampf mehr 
stattfinden kann. Die Hochblüte des Oratoriums und wohl auch der Oper 
dürfen wir also nıcht ın der Zeit suchen, wo zwar äußerste Stilreinheit, aber 
auch äußerste Gleichmäßigkeit herrschte, sondern in der Zeit des Kampfes 
zweier Schulen. Worin unterscheiden sich aber die Werke der Meister der 
beiden Gruppen? 

Formal sehen wir in der ersten Gruppe in den Arien ein häufiges Vor- 
kommen von Strophenliedern, die die neapolitanische Schule fast ganz ver- 
meidet, während die zweite Gruppe ihr Heil einzig in der großen neapoh- 
tanischen Dacapoarie sucht. Die Arienformen der ersten Gruppe sind, soweit 
sie sich schon dem Dacapo anbequemen, kleiner, geschlossener wie die der 
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zweiten Gruppe, wobei auffällt, daß, je mehr ein Erstarren festzustellen 
ist, die Formen größer an Umfang, aber gehaltloser an Inhalt werden. Die 
Technik als solche, Stimmtechnik und Kompositionstechnik werden zum 
eigentlich Wichtigen, der ethische und künstlerische Inhalt wird immer 
mehr vernachlässigt. Aber nicht nur in den Arien ist dieses Überhandnehmen 
des rein Technischen zu bemerken, auch in den instrumentalen Vorspielen und 
den Chören können wir es beobachten, so weit, daß die Entwicklung bei 
einigen Meistern zum reinen Schematismus führt, der jedes persönliche Ein- 
gehen des Komponisten auf sein Werk fast ganz ausschließt. Hand in Hand 
mit der Erstarrung der Form geht die Entwicklung des Virtuosenhaften in 
Vokal- und Instrumentalformen, so daß neven dem Sänger oder Soloinstru- 
mentalisten die anderen Stimmen nur begleitende Bedeutung haben, die Poly- 
phonie also ausgeschaltet werden muß, und nur dort angewendet wird, wo 
die Tradition sie noch gebieterisch verlangt, in den langsamen Sätzen der 
Vorspiele und in den Schlußchören. Auch hier ist sie aber zur formalen 
Schablone geworden ohne die innere Notwendigkeit, der sie in den Werken 
Fux’ oder Contis ihre Anwendung verdankt. In melodischer Beziehung 
unterscheiden sich die beiden Gruppen besonders durch das Eingehen auf 
volkstümliche Melodien bei den älteren Meistern, während die jüngeren auch 
in dieser Beziehung in einen Schematismus verfallen, der sich bekannter und 
allgemein gebräuchlicher Wendungen mit Vorliebe bedient. In Bezug auf die 
Instrumentation fällt auf, daß die Continuoarien als Relikt aus der veneziani- 
schen Schule in der zweiten Gruppe nicht mehr vorkommen, während sich die 
erste ihrer mit Vorliebe bedient, anderseits aber auch die „CGoncerto-grosso“- 
Besetzung vollkommen verschwindet und einer häufigen Verwendung von 
konzertierenden Soloinstrumenten Platz macht. Bei alledem darf nicht ver- 
gessen werden, daß diese Werke, die einander stilistisch zu folgen scheinen, 
zum größten Teile zeitlich nebeneinander entstanden sind. 

„In dem Knäuel künstlerischer Erscheinungen gilt es den roten Faden 
der Geschichte aufzudecken“, sagt Adler im „Stil der Musik“. Auch die 
kleinste Spanne Zeit spielt in entwicklungsgeschichtlicher Beziehung eine 
Rolle, deren Wichtigkeit von der Größe der Veränderungen abhängt, die in 
eben dieser Zeit vor sich gingen. Den Grund und Anstoß der Veränderungen 
aufzufinden ist nicht immer möglich. Wohl aber kann man die Richtung 
der Entwicklung feststellen, d. h. das Absterben des einen, die Entwicklung 
des anderen stilistischen Merkmals verfolgen. Aber erst mit dieser Ein- 
ordnung in die Geschichte ist auch die Bedeutung der einzelnen künst- 
lerischen Erscheinungen scharf abgegrenzt, besonders wenn es sich um 
Kunstwerke zweiten und dritten Grades handelt, deren Bedeutung nicht so 
sehr in ihrem Kunstwert an sich begründet ist als vielmehr in ihrer vor- 
bereitenden Stellung zu den Kunstwerken, die um ihrer selbst willen als 
„Ewigkeitswerte‘‘“ angesprochen werden können, denn, wie Adler im ‚Stil 
in der Musik‘ ausspricht, schaffen nicht die großen Meister den Stil, 
sondern sie führen das Gebäude, zu dessen Aufbau auch kleinere Köpfe in 
fleißiger Arbeit das ihrige beigetragen haben, zu höchster Vollendung. In 
dem hier zu erörternden Spezialfall sollen deshalb die Entwicklungslinien auf- 
gezeigt werden, die vom Ende des ı7. Jahrhunderts zu den Wiener Vor- 
klassikern führen und von denen ein kleiner Teil auch in den zu bespre- 
chenden ı5 Jahren im Wiener Oratorium zu finden ist. Freilich wird sich 
diese Darstellung mehr auf den Zusammenhang mit der unmittelbar vorher- 
gehenden Epoche verlegen müssen, weil es an Material aus den ersten 
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ı5 Jahren der Regierungszeit Maria Theresias mangelt, so daß die unmittelbar 
folgende Zeit nicht zum Vergleich herangezogen werden konnte. Es mußten 
also zur Verfolgung der Entwicklungslinie nur Analogieschlüsse mit der 
Oper herangezogen werden und die Oratorienpartituren aus der Zeit 
nach 1755. Wichtiges Vergleichsmaterial bringt auch die gesamte „Hasse‘- 
Literatur. Der Untersuchung muß eine solche über die Texte vorangehen, 
da gerade bei der Vokalmusik die Entwicklung des Librettos eine stilistisch 
bestimmte Rolle spielt. Wie weit freilich die Libretti den formalen Ansprüchen 
der Komposition folgen oder sich die Komponisten nach den Dichtern 
richten, müßte in jedem Falle gesondert untersucht werden und auch da wäre 
man auf Vermutungen angewiesen, denn in Wien, wo die Dichter und Kompo- 
nisten am selben Hofe lebten, bestanden zwischen beiden wohl Wechsel- 
wirkungen, die man mangels schriftlicher Aufzeichnungen nur aus den 
gegebenen Umständen mutmaßen kann. 

Die Formen der Oratoriendichtungen vor Zeno: Der 
Aufbau eines Werkes als Ganzes war ein viel detaillierterer als später. 
Die Zweiteiligkeit der Oratorien besteht in Wien schon vor Zeno, aber die 
Ausdehnung der Teile war, was die Zahl der Arien betrifft, eine viel größere. 
Nach der obligaten Oratorien-Symphonie setzt entweder ein kurzes, vor- 
bereitendes Secco-Rezitativ ein oder die erste Arie beginnt ohne jede 
weitere Vorbereitung. Das erste Secco mit der ihm zugehörenden Arie 
führt die erste handelnde Person ein und charakterisiert entweder deren 
Stellung inı Werke oder gibt eine kurze Exposition der Handlung. Das nun 
folgende Rezitativ führt den ersten Gegenspieler ein, der seine Stellung 
seinerseits durch eine Arie erklärt. Bis zur Mitte des ersten Oratorienteiles 
treten gewöhnlich nur solche einführende ‚Auftrittsarien‘‘, wie man sie in 
Analogie zur Oper nennen könnte, auf, durch welches Vorgehen die Dichter 
eine geschlossene Exposition erreichen. Sobald die einzelnen Personen auf- 
einander Bezug nehmen, beginnt die eigentliche Handlung, deren äußeres 
Geschehen im Oratorium ins Rezitativ verlegt werden muß. Sobald aber Spiel 
und Widerspiel bis zu einem Höhepunkt oder auch nur zu einem Ruhepunkt 
vorgeschritten ist, setzt eine Arie ein, deren Aufgabe es ist, die Stimmung der 
Person, der sie in den Mund gelegt ist, wiederzugeben. Sehr reizvoll können 
Gegner zu Duetten und Terzeiten vereinigt werden, wodurch einerseits dem 
subjektiren Empfinden zweier verschiedener Charaktere Ausdruck ver- 
liehen ist, anderseits dem Komponisten Gelegenheit zu besonderen Kunst- 
griffen geboten wird. Seltene Mittelchöre und die obligaten Schlußchöre 
stellen die Verbindung zum Hörer her und verkünden die Moral des Werkes, 
die gewöhnlich mit einer Aufforderung zur Buße verbunden ist. Die Stelle 
und Aufgabe von Schlußchören können auch Terzette, seltener Duette über- 
nehmen. Die Arien können entweder Betrachtungen über die Ereignisse und 
ihre Folgen anstellen oder sie greifen direkt in diese ein. In ‚„Sedecia‘ von 
Alessandro Scarlatti aus dem Jahre 1711, dessen Text nach dem in der 
Nationalbibliothek liegenden Textbuche von Filippo Ortensio Fabbri Romano 
ist, ist der Unterschied zwischen diesen „objektiven“ und „subjektiven“ Arien, 
wie man sie nennen könnte, deutlich zu sehen, und zwar stehen die betrach- 
tenden, objektiven Arien am Anfang des Werkes, ehe die eigentliche Hand- 
lung eingesetzt hat, die teilnehmenden, subjektiven Arien aber dort, wo 
sich die Handlung der Katastrophe nähert. Durch den Umstand aber, daß 
jeder einzelne Beteiligte einer Szene seinen Empfindungen Ausdruck verleiht, 
wächst die Zahl der Arien ins Uferlose und kann dadurch sogar den künst- 
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lerischen Zusammenhang zerstören. Deshalb setzt auch Zenos Reform mit 
einer Einschränkung der Arienzahl ein. Der Wechsel des Schauplatzes geht 
oft sehr unvermittelt vor sich, sodaß zum Beispiel Sedecia eben noch die 
Möglichkeit eines Angriffes der Gegner mit seiner Frau im Palast bespricht, 
worauf unvermittelt eine Arie des Nebukadnezar folgt, der bereits im An- 
marsch ist. Die Aufgabe des Testo, die hier wäre, eine Änderung des Schau- 
platzes anzuzeigen, müssen nun die Darsteiler selbst übernehmen, indem zum 
Beispiel die auf der Zinne des Palastes Stehenden vom Herannahen der Feinde 
berichten. Der Testo selbst ist in Wien nur selten mehr nach 1700 zu treffen. 
Immerhin hält er sich in einzelnen Werken bis 1736, so zum Beispiel im 
„Gioseffo, che interpreta i sogni‘‘ von Fr. Conti. Allerdings ist die Fest- 
stellung des Entstehungsjahres nicht möglich. Auch die zeitlichen Ver- 
schiebungen können sehr große sein, sodaß sich der Leser unserer Tage ver- 
wundert fragt, wie denn der Hörer, ohne das Werk zu kennen, den Zusammen- 
hang erfassen konnte. Dem allgemeinen Verständnis dienten aber nicht 
allein die gedruckten Textbücher, denen oft eine deutsche Übersetzung bei- 
gegeben war, sondern auch die sogenannten „Argomenti“, das sind Vor- 
worte im Textbuch, die den Inhalt des Werkes kurz berichten. Außerdem 
sind in den meisten Textbüchern die Bibelstellen sehr gewissenhaft zitiert, 
und man konnte, bei der viel größeren Rolle, die die Bibellektüre in den 
weitesten Kreisen spielte, annehmen, daß durch die Bibelstellen allein der 
Hörer schon vollständig im Bilde sei. In den ‚„Argomenti“ sind auch 
genau die Personen angegeben, die nur der Phantasie des Dichters ihr 
Leben verdanken und für die ‚Accidenti verissimi‘‘ verwendet werden. 
Die Stoffe des Wiener Oratoriums vor 1720 sind fast durchwegs dem alten 
Testamente entnommen, Heiligenlegenden, wie Caldaras „Sta Ferma“ 1717, 
„Terenziano‘ 1718, spielen nur eine geringe Rolle. Auch die Allegorie- 
oratorien scheinen in Wien wenig Anklang gefunden zu haben. Vor 
Zeno sehen wir also in Wien das Heiligenoratorium, Allegorieoratorium 
in seltenen Fällen, dem teilweise auch die Werke der Gattung „Sepolcro“ 
angehören, dagegen hauptsächlich das biblische Oratorium vertreten. Ehe 
auf die dichterischen Einzelformen eingegangen werden kann, muß noch 
die Übersetzung kurz besprochen werden. Die Sprache ist äußerst unbeholfen 
und wird oft um des Reimes und Versmaßes willen derartig vergewaltigt, 
daß daneben die „Dichtungen“, die Picander für Bach anfertigte, sich wie 
klassische Werke ausnehmen. Deshalb ist es nicht zu verwundern, daß 
neben den feingeschliffenen Libretti der Italiener das deutsche Oratorium 
in Wien so spät Eingang fand, wenn man die teilweise in deutscher Sprache 
verfaßien Texte der Werke der Kaiser ausniınmt. 

Die zweistrophige Arie der Venezianer war aus den Libretti nach 1708 
fast ganz verschwunden und hatte der einstrophigen Dacapoarie Platz 
gemacht. So wie die zweistrophige venezianische Dacapoarie sah die neue 
einstrophige Arie für das Dacapo nur eine Wiederholung der ersten Zeile 
vor. Doch bald genügte dieser eine Vers den Ansprüchen der musikalischen 
Form nicht mehr und das Dacapo mußte durch Wiederholung mehrerer 
Verszeilen verlängert werden. Damit ergab sich aber die Notwendigkeit, die 
nicht zu wiederholenden Teile, um sie besser abzuheben, ihrerseits zu ver- 
größern; und so finden wir zuerst einfache Vierzeiler, aus denen langsam 
Sechs- und Siebenzeiler werden. In der ‚Sta. Ferma'‘ finden wir neben Vier- 
zeilern auch größere Strophen, bis in die große Strophe zwei Gedanken ein- 
geführt werden, von denen der zweite die Ergänzung des ersten ist; auf diese 
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Weise entstehen zwei grammatikalisch voneinander unabhängige Sätze, die 
dann, in die entsprechende Reimbeziehung gebracht, zwei Strophen ergeben. 
War in der einstrophigen Arie die Reimstellung durch alle Zeilen hindurch 
dieselbe, so ist jetzt in jeder Strophe die Reimstellung in sich geschlossen, 
mit der einzigen Ausnahme, daß die beiden Schlußzeilen der Strophe unter- 
einander sich reimen. Die zweistrophige Dacapoarie hat anfänglich häufig 
noch verschieden lange Strophen, wobei sowohl die erste wie die zweite die 
längere sein kann. Es gibt auch Arien, bei denen es nur mit Hilfe der oben 
besprochenen Satzeinteilung möglich ist, eine Strophengliederung zu erkennen. 
Es ist auffallend, daß die Strophen in den regulären zweistrophigen Dacapo- 
arien gewöhnlich drei Zeilen zu je einem Viersilber im „Verso piano‘, eine 
Zeile. und zwar die letzte, auch als Vıiersilber aber im ‚Verso tronco‘ auf- 
weisen. Die beiden letzten Zeilen der zwei Strophen korrespondieren mitein- 
ander, sie sind sowohl im Versmaß, als auch im Reim aufeinander bezogen. 
Aus denı Umstande, daß diese Form erst relativ spät auftaucht, kann man 
schließen, daß sie auch entwicklungsgeschichtlich ein Resultat darstellt; denn, 
wie schon die Entwicklung der musikalischen Form der Dacapoarie beweist, 
strebt ihre Wachstumslinie zu immer größerer Geschlossenheit. Die einzelnen 
Strophen sind also im Stadium der Vollendung der Form nicht mehr von- 
einander unabhängig, sondern vereinigen sich zu einer größeren Form. Zenos 
Reform wirkt im Oratorium etwas später als in der Oper auf die Formen- 
bildung ein, da auch die musikalischen Formen im Oratorium sich langsamer 
entwickeln als in der Oper. Die Texte Pasquinis zeigen, obwohl zeitlich teil- 
weise neben denen Zenos stehend, doch fast durchwegs noch die einstrophige 
Arie oder sie weisen eine Zweistrophigkeit, deren Abstammung von einer 
Strophe noch sehr deutlich ist, auf. Auch die Textdichter lassen sich nach 
entwicklungsgeschichtlichen Gesichtspunkten in zwei Gruppen scheiden, von 
denen die erste unter Führung Zenos, die zweite unter der Metastasios steht, 
wenn man von den wenigen Werken, die in die Vor-Zenosche Ära gehören, 
absieht. 

Die Texte bei Zeno und Metastasio unterscheiden sich durch die mehr 
oder weniger vorgeschrittene Stufe der Entwicklung, auf der sie stehen. Bei 
Zeno ist die zweistrophige Form noch nicht unbedingt allein vorhanden, ebenso 
fehlt die Gleichmäßigkeit der Verszeilenzahl, wogegen Metastasio fast nur vier- 
zeilige Strophen verwendet. Auch finden wir bei Zeno noch nicht die stereo- 
typen fünf Silben in jeder Zeile, wie bei seinem Nachfolger. (Pasquini 
verdient eine Ausnahmsstelle, denn er ist der Hauptvertreter der einstrophigen 
Arie in der Zeit Zenos.) \Vendet Zeno ausnahmsweise noch die „Auf- 
trittsarie an, so ist sie aus den Texten Metastasios und seiner Gruppe ganz 
geschwunden. Umso selbstverständlicher wird die Arie am Ende der Szene, 
die Bücken *) „Abgangsarie‘‘ nennt. In der Stellung von Chören innerhalb 
der ÖOratorienteile folgen Zeno und Metastasio der Wiener Tradition, die den 
„Mittelchor“ nie ganz aus dem Oratorium verbannt wissen will, doch ist 
Einschränkung der Zahl der Chöre gegenüber der Vor-Zenoschen Zeit zu 
bemerken. Nach 1720 kommt in jedem Oratorienteil höchstens ein Mittel- 
chor vor, seltener sind Anfangschöre. Einen weiteren Unterschied zwischen 
den beiden Gruppen bilden die Rezitative, die bei Zeno wie lange Monologe, 
bei Metastasıo wie schlagkräftige Dialoge wirken. Formal finden wir in den 
Rezitativen Metastasios weniger lange Verszcilen herangezogen als bei Zeno, 


4) Bücken, „Der heroische Stil in der Oper“, Leipzig 1924. 
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der hauptsächlich den Elfsilber verwendet. Dadurch wirken die Rezitative 
Metastasios lebendiger und dramatischer, die einzelnen Personen erhalten 
mehr Eigenleben, als wenn sie endlose Monologe deklamierten. Auch der 
Unterschied zwischen Rezitativ und Ärie tritt bei Metastasio stärker hervor. 
In der großen Anlage der Werke unterscheiden sich die beiden Gruppen nicht, 
beide wählen die Zweiteiligkeit mit dem steten Wechsel von Rezitativ und 
Arie und den obligaten Schlußchören. Auch was das Stoffgebiet anlangt, ist 
ein Unterschied nicht festzustellen. Die Stellung der Arien im Werke ist 
seit Zeno eine grundsätzlich andere als vor ihm, Metastasio hingegen tritt 
in seine Fußstapfen. Die Auftrittsarie ist verschwunden, die Arie steht nun- 
mehr am Ende der Szene und faßt ihren Inhalt zusammen. Wir haben es 
auch nicht mehr mit einer eigentlichen Abgangsarie zu tun, sondern mit einer 
übergeordneten Gattung, der „Szenenschlußarie‘. Die Stellung der Rezitative 
ist an die der Arien gebunden; von der bloßen Überleitung von einer Arie zur 
anderen entwickeln sie sich zum Träger des dramatischen Prinzips, innerhalb 
dessen die Arien nur Ruhepunkte darstellen. In den Oratorien allerdings 
müssen die Rezitative immer mehr zugunsten der Arien zurücktreten; wo 
sie aber einen größeren Raum beanspruchen, geht der Komponist an wich- 
tigen Stellen ins Akkompagnato über. Die Chöre behalten im großen und 
ganzen ihre Form bei, ihr Inhalt ist dort, wo sie als geschlossene Form auf- 
treten, moralisierend, dort, wo sie Zwischenrufe im Rezitativ sind, schein- 
bar in die Handlung eingreifend. Die Anordnung der Texte und ihre Einzel- 
formen bleiben nach 1740 durch den Einfluß Metastasios erhalten und 
werden allmählich zu einer gewissen Erstarrung geführt. Mit Metastasio ist 
ein Höhepunkt erreicht und eine Weiterentwicklung in derselben Richtung 
nicht mehr möglich. Aus dem oben Gesagten läßt sich auch eine gewisse 
Verarmung an Formen erkennen, die mit der Erstarrung derselben Hand in 


Hand geht. 


Die Zahl der musikalischen Formen des Oratorıums ın Wien 
zwischen 1725 und 1740 ist klein. Neben der Dacapoarie, die verschiedene 
Formschattierungen besitzt, wäre an geschlossenen Formen noch die Sym- 
phonie und der Chor zu nennen. Außerdem unterliegt das scheinbar so freie 
Rezitativ einer genau feststellbaren Entwicklung. 


Die musikalisch wichtigste Form ist und bleibt aber im neapolitanischen 
Oratorium die Arie. Welche Erscheinungen können wir in den dreiteiligen 
Dacapoarien der Oratorien bemerken? Die Forın mit dem fünfteiligen ersten 
Arienteil ist in der ganzen Zeitspanne, die hier besprochen wird, alleinherr- 
schend. Trotzdem ist die Entwicklung des ersten Arienteiles aus einer 
ursprünglich dreiteiligen Anlage zu erkennen. 


Das Ritornell wächst nur langsam in seine Rolle als formbildender 
Faktor; es ist zunächst nicht viel mehr als eine instrumentale Einleitung 
und ein Schlußsatz. Seine Rolle zwischen den beiden Vokalteilen des ersten 
Arienteiles ist mehr die eines Zwischenspieles. Es übernimmt ein Motiv oder 
eine Motivgruppe des Anfangsritornells, zeigt keine Modulation noch sonst 
ein Eigenleben. Dadurch aber erscheinen die beiden Vokalteile als zusammen- 
gehörig, obwohl sie beide denselben Text bringen. Rechnet man dieses 
noch ganz kurze und unselbständige Ritornell nicht als einen Arienteil, so 
ergibt sich als Form des ersten Teiles der Arie: ı. Ritornell, 2. Vokalteil 
(zweimalige Textkomposition mit Zwischenspiel), 3. Ritornell. Eine Zusam- 
menziehung der beiden Vokalteile ist aber aus verschiedenen Gründen nicht 
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möglich. Erstens ist in jedem der beiden Vokalteile der ganze Text kom- 
poniert, zweitens gehen sie melodisch ihre eigenen Wege und führen ent- 
weder dasselbe Thema auf zwei verschiedene Arten durch, oder der zweite 
Vokalteil bringt ganz neues melodisches Material. Drittens ist die modula- 
torische Anlage so, daß deutlich zwei verschiedene Teile vorhanden sind, 
von denen der erste in die Tonart der Dominante moduliert, wobei wir es 
nicht mit einem Halbschluß auf T (V) zu tun haben, sondern mit einem 
Ganzschluß in der Dominante. Der zweite Vokalteil moduliert in die Tonika 
zurück und führt das Thema strenger durch als der erste, der es in vielen 
Arien nur als Vordersatz aufstellt und den Nachsatz, resp. die Fortspinnung 
erst im zweiten Teile folgen läßt. In diesen wird auch die Koloratur verlegt. 
Das Zwischenspiel zwischen erstem und zweitem Vokalteil ist oft nur in- 
strumentale Akkordzerlegung, die die Schlußtonart des ersten Vokalteiles 
festhält und bestätigt, man findet ber auch schon Motive des Anfangs- 
rıtomells verwendet. Die modulatorische Bedeutung dieses Zwischenspieles 
ist immer dieselbe; die Tonart der Dowminante wird befestigt. Dieses langsame 
Wachsen des Zwischenspielritornells kann man in allen Arien der Werke von 
1725 bis 1727 beobachten. Auch später noch finden wir hier und da solche 
ältere Formen. Die erste Arie des ‚Mose‘ von Porsile 1725 zeigt noch ein 
echtes Zwischenspiel, das sogar modulatorisch schon zum nächsten Vokal- 
teil gehört und daher, obwohl es sich an ein Motiv des ersten Ritornells 
anlehnt, doch kaum als selbständiger Arienteil gewertet werden kann. An 
dieser Arie sehen wir auch eine noch zu besprechende Eigenheit des älteren 
Arienritornells, das weder ein selbständiges Thema, noch das Thema der 
Singstimme aufweist, sondern nur eine Umspielung oder Brechung von 
Akkorden ist, die ihrerseits wieder nur eine Erweiterung der Kadenzschritte 
sind. Interessant ist auch die zweite Arie des „Mose“ von Porsile, da sie die 
modulatorischen Verhältnisse einer in Moll stehenden Arie zeigt und auch 
den Zwischenspielcharakter des kleinen Ritornells wahrt. Das erste Ritornell 
ist bereits thematisch mit dem ersten Vokalteil verbunden. Bemerkenswert 
ist, daß in Wien noch 1725 in den Oratorien diese Art des Zwischenritornells 
vorherrschend ist, die in der Oper Alessandro Scarlattis schon 1690 auftritt. 
Diese Erinnerung an eine Dreiteiligkeit des ersten Arıenteiles verschwindet 
aber allmählich, d. h. das kleine Ritornell im ersten Teil der Arie wird selb- 
ständig. Zunächst erhält es eine Ausdehnung, die gestattet, wenigstens in 
primitiver Weise eine Art Gliederung durchzuführen. Das Kopfmotiv des 
ersten Ritornells wird übernommen und ihm eine Kadenz angefügt. Es 
macht den Eindruck, als sei es nur in die Dominante transponiert 
worden. Es finden sich an dieser Stelle sogar Gebilde, die das erste Ritornell 
fast vollständig wiederholen, so z. B. in der Arie des Farao in Porsiles 
„Mose“ „Se del Nilo, del seno profondo‘. Daß dieser Typus der entwick- 
lungsgeschichtlich fortgeschrittenere ist, erhellt daraus, daß er in den späteren 
Werken der fast alleinherrschende ist. Zu einer eigenen Zweiteiligkeit bringt 
es das Zwischenritornell nie, es kann nur ein Motiv oder höchstens eine 
Phrase aufstellen und mit einer Kadenz versehen. Die ältere Form ist hier 
die, die nur ein Motiv verwendet, während nach 1730 das Zwischenritornell 
aus einer Phrase besteht. Hier hat es dann eine Struktur angenommen, 
die vorher das Hauptritornell hatte, dieses aber seinerseits ist ein zwei- 
oder dreiteiliges Gebilde geworden. Sobald das erste Ritornell infolge 
seiner größeren architektonischen Gliederung eine zweite Phrase als 
Nachsatz oder Fortspinnung enthält, wird diese als Zwischenritornell 
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verwendet, wobei sie oft nur in der Kadenz durch einen halben Takt er- 
weitert wird, um auf diese Art einen weiblichen Schluß zu erreichen. Das 
Hauptritornell hat immer den männlichen Schluß ebenso wie die Schluß- 
zeile einer Arienstrophe. Wir sehen also die Entwicklung des Zwischen- 
ritomells von der Rolle des bloßen Zwischenspiels zu der eines echten Arien- 
teiles fortschreiten, gleichzeitig durch die Verwendung des ersten oder 
zweiten Teiles des Hauptritornells mit diesem eine organische Verbindung 
erstreben. Die Umwandlung geht ungefähr um das Jahr 1730 vor sich, 
soweit man überhaupt bei einer so allmählichen Entwicklung ein Jahr fest- 
legen kann. Bononcini z. B. verwendet die ältere Art des Zwischenritornells 
noch 1737. Auch das Hauptritornell erfährt in der Zeit von 1725 bis 
1740 mannigfache Veränderungen, sowohl was seine Stellung innerhalb der 
Arie anlangt als auch in formaler Hinsicht. In den Werken vor 1730 finden 
wir sehr häufig das schon oben erwähnte themenfremde Ritornell, d. h. ein 
Ritornell, dessen Kopfmotiv mit dem des ersten Vokalteiles nicht überein- 
stimmt. Allerdings handelt es sich in solchen Fällen meist nicht um ein wirk- 
liches Motiv oder Thema, sondern um bloße Akkordzerlegungen. Besonders 
in Arien, die mit einem Soloinstrument begleitet sind, findet man im Ritornell 
Akkordbrechungen, die der Natur des jeweiligen Instrumentes angepaßt sind. 
Von einer Mehrteiligkeit solcher Ritornelle kann man kaum sprechen; sie 
wirken wie ein Präludium zur folgenden Arie. In Arien mit konzertierenden 
Soloinstrumenten hält sich’ diese Art länger als in den mit Streichquartett 
begleiteten Stücken. Sie wirken, da sie der organischen Verbindung mit der 
Singstimme entbehren, archaisierend. Beispiele solcher präludienartigen Ritor- 
nelle finden wir in Caldaras ‚„Joaz“ 1726, in Reutters „Bersabea“ 1729. 
In dem Oratorium „La Divina Providenza in Ismael‘‘ von Reutter. 1732, 
finden wir die themenfremde Akkordzerlegung tonmalerisch verwendet: sie 
soll dort, da die Arie dem Engel in den Mund gelegt ist, wohl das Schweben 
des Himmelsboten versinnbildlichen. Bemerkenswert ist es, daß dieses Ritor- 
nell, obwohl es auf Akkordzerlegung aufgebaut ist, doch eine deutliche 
Gliederung aufweist, welcher Umstand auf die Zeit der Entstehung zurück- 
zuführen ist (17321). 

Neben diesen Ritornellen, die mit der Singstimme keinen melodischen 
Zusammenhang aufweisen, stehen solche, die eine Verzierung der Gesangs- 
melodie durch Zerlegung und Umspielung der Haupttöne bringen. Sie zeigen 
schon eine deutliche Gliederung, nur sind sie primitiver in der Fortführung 
der Vordersätze als die Vokalteile.. Der Hörer muß den Eindruck erhalten, 
es löse sich das Thema der Arie erst allınählich aus den gebrochenen 
Akkorden heraus, wenn er zuerst das Ritornell hört, das die Umspielung der 
Melodie bringt. In formaler Beziehung ist hier die organische Einordnung 
des Ritornells in die Arie bereits vollzogen, was zur Folge hat, daß auch 
das Zwischenritornell beginnt, sich dem ersten anzugleichen und dadurch 
die beiden Vokalteile deutlich zu trennen. Die Fünfteiligkeit des ersten Arien- 
teiles ist unzweideutig erreicht und somit die echte neapolitanische Form. 
Immer mehr aber gleicht sich das Ritornell der Singstimme an, bis es zuletzt 
deren unveränderte Melodie vorausnimmt. Es muß betont werden, daß alle 
Entwicklungsstufen oft in ein und demselben Oratorium nebeneinander zu 
finden sind, nur wechselt mit dem Zeitpunkte der Entstehung eines Werkes 
das zahlenmäßige Verhältnis der einzelnen Teilformen. Das Ritornell, das 
die Melodie des Vokalteiles unverändert voratısnimmt, ist besonders nach 1730 
das am häufigsten vertretene. 
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Neben dieser Entwicklungsreihe stehen noch Ritornelle, die scheinbar 
ein wirkliches eigenes Thema besitzen, doch sind sie bei näherer Untersuchung 
entweder auf die Akkordzerlegung oder auf die Variation der Vokalmelodie 
zurückzuführen. Hand in Hand mit der Veränderung der Stellung des Ritor- 
nells in der Arie geht seine eigene formale Entwicklung. Das präludien- 
artige Ritornell ist formal eine Reihe von Akkorden, die zusammen die 
erweiterte Kadenz ergeben, ausgenommen dann, wenn einem Soloinstrument 
zuliebe eine größere harmonische Form zugrunde liegt. In solchen Fällen 
tritt dann modulatorische Gliederung ein, die das primitive Präludienritornell 
nicht aufweist. Ist die Akkordzerlegung schon die Umspielung der Arien- 
melodie, so folgt auf einen mit einem Halbschlusse auf der fünften Stufe 
geschlossenen Vordersatz gewöhnlich eine kurze Sequenzgruppe, die man nach 
W. Fischer „Fortspinnungssequenz‘‘ nennen könnte, diese moduliert zur Tonika 
zurück. Bei den Ritornellen mit dem Thema der Singstimme folgt der Fort- 
spinnungssequenz noch ein Epilog, wodurch eine dreiteilige Form entsteht. 
In seltenen Fällen tritt an Stelle der Fortspinnungssequenz eine Art Nachsatz, 
der den Vordersatz ergänzt. Dieser Fall tritt meist in Arien ein, die einen aus- 
gesprochenen Tanzrhythmus haben. Fin zweiter Ritornelltypus, der neben 
der oben aufgezeigten Entwicklungsreihe auftritt, ist in der Art einer Fugen- 
exposition gebildet. Die Stellung zu der Arie kann eine zweifache sein, 
entweder übernimmt die Singstimme das Fugenthema und führt es homo- 
phon durch, wobei kleine Imitationen vorkommen können, oder die Sing- 
stimme bringt ihr eigenes, neues Thema; der letztere Fall ist der seltenere. 
Das Zwischenritornell in solchen Fugenarien benützt oft das Fugenthema 
aber nur in der Öberstimme, die anderen drei Stimmen begleiten rein, 
akkordisch. Der Zahl nach kann man nach 1730 ein Zurückgehen der Fugen- 
expositionen als Ritornell beobachten; cine wesentliche Veränderung in 
stilistischer Hinsicht erfahren sie nicht. 

Zusammenfassend kann man die Entwicklung des Ritornells folgender- 
maßen formulieren: ı. einteiliges Präludienritornell ohne motivischen Zu- 
sammenhang mit der Arie, Oberstimme in Akkordbrechungen geführt. 
2. Zweiteiliges Ritornell, in der Oberstimme verziertes Arienthema, Fort- 
spinnungstypus, homophon. 3. Zweiteiliges Ritornell, Melodie der Singstimme 
vorausgenommen, Fortspinnungstypus, manchmal leichte lImitationen. 
h. Dreiteiliges Ritornell, bestehend aus Vordersatz, Fortspinnung und Epilog, 
manchmal leichte Imitation, kann bei Mitwirkung eines Soloinstrumentes 
Konzertforn annehmen. Das Ritornell im Liedtypus tritt nur selten auf. Die 
Konzertforn findet sich bei Mitwirkung von Soloinstrumenten während der 
ganzen Epoche, nur bildet sie in den früheren Stadien eine Ausnahme inner- 
halb der Form, während sie in der vierten Gruppe im Rahmen der Form 
bleibt. Bei Caldara finden sich sogar noch Ritornelle in Concerto grosso- 
Besetzung, deren Form naturgemäß eine ausgedehntere sein muß, als die der 
regulären Ritornelle derselben Zeit. Im zweiten Teile des ‚Joaz‘ von 
Caldara ist eine solche Arie, deren Concertino allerdings nur aus „Violino 
solo concertato‘ besteht. Die übrigen Instrumente sind unter dem Namen 
„Concerto grosso“ zusammengefaßt. Das den ersten Arienteil abschließende 
Ritornell ist in den meisten Fällen nur eine Wiederholung des Hauptritornells 
und macht somit dessen Entwicklung mit. In seltenen Ausnahmsfällen 
nimmt es die Gestalt des Zwischenritornells an, welches dann seinerseits eine 
vollständige Wiederholung des Hauptritornells ist. Eine entwicklungs- 
geschichtliche Stellung dieser Ausnahme ist nicht festzustellen, ebenso, wie 
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alle übrigen Zwischen- und Übergangsformen, die hier nicht besprochen 
wurden, keine entwicklungsgeschichtliche Bedeutung zu haben scheinen. 
Hat die Entwicklung der Form und Stellung des Ritornells wesentlich 
zur Entstehung des fünfteiligen ersten Arienteiles der neapolitanischen 
Dacapoarie beigetragen, so finden wir die Veränderungen, denen die Vokal- 
teile unterliegen, nicht von so einschneidender Bedeutung. Vereinzelt sehen 
wir Arien mit dreiteiligem erstem Teil, so in der „Ubidienza“ von Porsile. 
Der Vokalteil des ersten Arienteiles ist von den beiden Ritornellen umgeben. 
An der Stelle, an der solche Arien bei Porsile stehen, wirken sie gewollt 
einfach. Wichtiger für die Darstellung der Entwicklungsreihe ist die Arie 
„Gli occhi tuoı‘“ aus dem zweiten Teile von Porsiles ‚Mose‘. Hier trıtt nach 
der Aufstellung des Themas ein Zwischenspiel von zwei Takten auf, das, 
nach obiger Ausführung, den Keim für das Zwischenritornell enthält. Ein 
dreiteiliger erster Arienteil findet sich auch in dem Duett „Sposo amato‘ im 
ersten Teile des „Assalone‘‘ von Porsile. In den einstrophigen Dacapoarien 
wiederholt nach dem Zwischenspiel der zweite Vokalteil den Text des ersten, 
gleichzeitig erhält er die Aufgabe von der vom ersten Vokalteil erreichten 
Dominanttonart in die Tonika zurückzumodulieren. Damit hat er seine 
Selbständigkeit erworben. Er wiederholt das Thema des ersten Vokalteiles, 
führt es aber auf eigene Art fort. Der Text ist in beiden Vokalteilen derselbe, 
er wird aber im zweiten durch Wortwiederholungen sehr ausgedehnt. Der 
erste Vokalteil nimmt immer größere Dimensionen an, deshalb beschränkt 
er sich nicht mehr auf die bloße Aufstellung des Themas, sondern läßt dem 
Vordersatz eine Fortspinnungspartie folgen, die ihrerseits motivisch selb- 
ständig ist. Damit beginnt die Koloratur in den ersten Vokalteil einzudringen, 
das Metrum des Textes wird gestört. Der zweite Vokalteil übernimmt jetzt 
nicht mehr das ganze Thema, sondern nur dessen Fortspinnung, der er ge- 
wöhnlich noch einen in Sequenzen geführten Epilog folgen läßt. In beson- 
deren Fällen wird aus der Fortspinnung des ersten Vokalteiles ein neuer, dies- 
mal nach dem Fortspinnungstypus gebauter Vordersatz, der seinerseits durch 
eine Sequenzgruppe fortgesponnen wird. Die nächste Folge dieser immer 
größeren Selbständigkeit des zweiten Vokalleiles ist die vollständige Los- 
lösung von dem Thema des ersten Vokalteiles. Ein in der Dominanttonart 
stehendes neues Thema muß aber, wenn die Vokalteile im Zusammenhang 
betrachtet werden, wie ein Seitenthema zum Hauptthema anmuten, und tat- 
sächlich haben wir es um 1740 mit einer Art primitiver Sonatenform inner- 
halb der Dacapoarie zu tun. Die vier Entwicklungsstufen der Vokalteile in 
den ersten Arienteilen sind:5) ı. Nur ein Vokalteil, a) gewöhnlich nach dem 
Liedtypus gebaut, später wird dem Vordersatz eine Fortspinnungspartie an- 
gehängt; b) durch ein Zwischenspiel geteilt, der zweite Abteil ist aber nur eine 
verkürzte Wiederholung des ersten. 2. Zwei Vokalteile durch ein Zwischen- 
ritornell getrennt, der zweite übernimmt das Thema des ersten und moduliert 
in die Tonika zurück. 3. a) der erste Vokalteil übernimmt die Fortspinnung 
des Themas selbst, der zweite übernimmt vom ersten nur die Fortspinnung; 
b) der zweite Vokalteil bildet die Fortspinnungspartie zu einem selbständigen 
Thema aus. 4. Der zweite Vokalteil tritt zum ersten in Gegensatz, stellt ein 
eigenes Thema auf. Er überwiegt den ersten an Ausdehnung bei weitem. 
Nach 1730 ist die Entwicklung des ersten Arienteiles in den Ora- 
torien von der Dreiteiligkeit zur Fünfteiligkeit vollzogen, wenn auch nach 


5) Vergl. Notenbeispiel Nr. 1. 
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diesen Zeitpunkte noch dreiteilige erste Arienteile zu finden sind. Gleich- 
zeitig sind die zum ersten Teile gehörigen „Devisen“, das heißt Voraus- 
nahmen des Gesangsthemas vor das Ritornell, verschwunden, nur kurze 
Ausrufe stehen, besonders bei Porsile, manchmal vor dem Ritornell. Eine 
Abart der Dacapoarie, die mit dem Vokalteil beginnt, geht neben der Ent- 
wicklung her. Die in der Zeit von 1725 bis 1740 vorkommenden Schemata 
für erste Arienteile sind also: ı.) ı. Ritornell, 2. Vokalteil, 3. Ritornell; 
2.) ı. Ritornell, 2. Vokalteil, 3. Vokalteil, 4. Ritornell; 3.) ı. Ritormell, 
a. Vokalteil, 3. Ritomell, 4. Vokalteil, 5. Ritornell. Die ursprünglich unab- 
hängigen instrumentalen und vokalen Teile sind zu einem organischen 
Ganzen zusammengewachsen. 


Der Mittelteil der Dacapoarien um 1725 ist gewöhnlich ein von 
der Dominante in die Parallele oder von der Parallele in die Paralleldominante 
modulierender Vokalteil, der thematisch von dem ersten Arienteile unab- 
hängig ist und den zweiten Teil der Textstrophe, resp. die zweite Strophe 
komponiert. Eine gewisse Zweiteiligkeit kommt dadurch zustande, daß die 
erste Textzeile des Mittelteiles am Schluß (des Mittelteiles) wiederholt wird. 
Die Entwicklung des Mittelteiles vollzieht sich nun analog der des ersten 
Vokalteiles im ersten Arienteil. Ein eintaktiges Zwischenspiel nimmt allmählich 
verwandte Züge mit dem Hauptritornell an, wodurch die Dreiteiligkeit des 
Mittelteiles erreicht ist, nur emanzipiert sich der zweite Vokalteil des 
Mittelteiles nie so stark von dem ersten, wie dies im ersten Arienteile der 
Fall ist. Der Mittelteil ist nur in seltenen Fällen der Dominanttonart zuge- 
wiesen. Meist tritt dieser Fall in den Mollarien ein, die ein von den Durarien 
abweichendes Modulationsschema haben. Eine eigentliche Entwicklung in 
modulatorischer Hinsicht läßt sich in den Mittelteilen nicht feststellen. 
Der Fortspinnungstypus ist das einzige architektonische Mittel, Jas in den 
Mittelteilen verwendet wird. Einer Änderung ist er nur insoweit unterworfen, 
als er zu dem (seinerseits meist nach deniselben Typus gebauten) Vordersatz 
und der modulierenden Fortspinnungssequenz in den späteren Jahren einen 
Epilog heranzuziehen pflegt, wodurch eine Dreiteiligkeit der einzelnen Vokal- 
teile erzielt wird. 


Nach der Darstellung der Entwicklung der einzelnen Arienteile muß 
untersucht werden, ob in ihrem Verhältnisse zueinander Veränderungen ein- 
treten, die entwicklungsgeschichtliche Bedeutung haben. Beobachten wir die 
Ritornelle einer Arie im Zusammenhang, so kann nur Iestgestellt werden, daß 
sie entweder ganze oder teilweise Wiederholungen des Hauptritornells sind. 
nicht aber dieses zu einer größeren Form erweitern. Für den Zusammenhang 
der Arienform wächst ihre Bedeutung, je mehr sie sich thematisch den 
Vokalteilen angleichen und diese voneinander scheiden. Ihre Stellung ent- 
wickelt sich von der Rolle der instrumentalen Einleitung zu der von orga- 
nischen Gliedern. Anders die Vokalteile; sie stehen in den älteren Arien mit 
dreiteiligem ersten und einteiligem zweiten Teil als selbständige Gebilde da, 
durch nichts als den tonartlichen Zusammenhang verbunden. Sobald sich 
aber in jedem Arienteil ein zweiter Vokalteil aus dem ersten zu entwickeln 
beginnt, bilden je zwei und zwei ein zusammenhängendes Ganze, das, wie 
oben ausgeführt, bis zur Ergänzung des Themas des ersten Vokalteiles durch 
das des zweiten führen kann. Das Verhältnis der Vokalteile der beiden Arien- 
teile zueinander entwickelt sich nach zwei Richtungen. Entweder übernimmt 
der früher selbständige Mittelteil nun das Thema des ersten Teiles, das er 
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durchführungsartig verbreitert, oder er behält seine kontrastierende Stellung 
bei. Dieser letztere Fall kommt in den Oratorien der behandelten Epoche 
hauptsächlich in einteiligen Mittelteilen vor. Als das am weitesten fort- 
geschrittene Stadium der Mitielteile können wir das ansehen, in dem der 
Mittelteil nicht nur das Thema des ersten Vokalteiles des ersten Arienteiles 
durchführt, sondern auch das des zweiten Vokalteiles heranzieht, also eine 
regelrechte Durchführung der „Exposition“ der Arie folgen läßt. Mit einiger 
Vorsicht könnte man hier eine Parallele zur Sonatenform innerhalb der 
Dacapoarie feststellen. Der Mittelteil der Dacapoarie hat immer die Aufgabe, 
einen Kontrast zu bringen, selbst dann, wenn er nicht mehr in Tempo und 
Taktart sich von den beiden ersten Teilen, resp. Vokalteilen unterscheidet. 
Durch die Heranziehung der parallelen Dur- oder Molltonart stellt er einen 
Durchführungsteil dar, der thematisch erst langsam im Laufe der Ent- 
wicklung mit den Vokalteilen des ersten Arienteiles Fühlung nimmt. Ein 
Umstand aber trennt ihn entwicklungsgeschichtlich von dem ersten Teile: 
Die Vokalteile im ersten Arienteil weisen ungefähr bis 1730 Zwischenspiele 
auf, die scharf von den oben beschriebenen unterschieden werden müssen. 
Trennt das Zwischenspiel, aus dem sich allmählich das Zwischenritornell 
zwischen erstem und zweitem Vokalteil des ersten Arıenteiles entwickelt, 
zwei verschiedene Vertonungen desselben Textes, so findet sich in den älteren 
Arien noch eine zweite Form des Zwischenspieles: Es trennt zwei verschie- 
dene Texte zugleich mit den Perioden der musikalischen Architektonik. 
Dieses Zwischenspiel nun ist in den Nlittelteilen der Arien nicht zu finden, 
ausgenommen die Pausen in der Singstimme nach einer Kadenz, die aber nie 
mehr als einen Takt zu Ende führen, damit der nächste Abschnitt, wenn es 
die Melodie erfordert, auf dem guten Taktteile beginnen kann. 


Die Frage nach der Abstammung der neapolitanischen Dacapoarie, 
wie wir sie ın den Oratorien des zweiten Viertels des ı8. Jahrhunderts finden, 
führt uns zu einer Betrachtung der venezianischen Arie in Wien. Welleszs) 
verbreitet sich eingehend über diesen Gegenstand. Hier müssen wir unser 
Hauptaugenmerk auf die venezianische Dacapoarie richten, deren zwei 
Textstrophen, wie Kurth sagt, zwei Dacapoarien ergeben ’), da jede einzelne 
Strophe auf die volle Dacapoform gesungen wird. Begnügt sie sich anfäng- 
lich mit der refrainartigen Wiederholung einer, und zwar der ersten Text- 
zeile, so ist doch musikalisch die dreiteilige Form in der venezianischen 
Arie schon vollkommen ausgebildet. Die Form als Ganzes ist allerdings viel 
einfacher als in der neapolitanischen Schule. Renker®) führt eine Arie an, 
deren Ritornell selbständig und unabhängig ist und deren Faktur später noch 
in den Continuoarien enthalten ist. Diese Continuoarien, die man noch bis 
1730 in den Wiener Oratorien findet, bilden die eine der Brücken zur vene- 
zianischen Dacapoarie, sowohl was ihren formalen Bau, als auch was ihre 
Behandlung des Ritornells anlangt. Die Form einer Arie bei Draghi ist: 


6) A. a. Ort. 


') Vergl. Kurth, Die Jugendopern Glucks, Heft 1 der Studien zur Musik- 
wissenschaft, S. 208. 


8) Vergl. Renker, „Das Wiener Sepolcro“, Dissertation (ungedruckt), 
Wien 1913, Anhang. 
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ı. Vokalteil, 2. Instrumente, 3. Vokalteil, 4. Instrumente, 5. Vokalteil, 


T T D D T 
a  ———  ————) 
Text a Text b Text c 
I II 

6. Vokalteil, 7. Instrumente 
T T 
fs EESESSEEEEEZAGEEEEBEEEEESEESEEEEEEEES 
Text a 
III 


Der erste Teil der Arie moduliert also in die Dominanttonart, die der 
Mittelteil übernimmt. Wichtig ist, daß die Parallelregion nur in Mollarien 
herangezogen wird, so wie sie auch in der neapolitanischen Dacapoarie die 
Dominanttonart in Mollarien vertritt. Das instrumentale Zwischenspiel trennt 
nun, nach Art der oben besprochenen zweiten Gruppe von Zwischenspielen, 
zwei Episoden verschiedenen Textes. Der Text einer Strophe ist in drei Teile 
zerlegt, deren Einteilung eine wechselnde ist, je nach dem Bedürfnisse des 
Komponisten. Eine Arie, deren Bau ungefähr einem von Wellesz°) ange- 
führten entspräche, ist die Arie „Dolce sanno‘‘ aus Porsiles ‚Mose‘. Wir 
sehen, daß noch nach 1725 die venezianische Form der Dacapoarie in 
den Wiener Oratorien enthalten ist, wie sie auch sonst Züge der vene- 
zianischen Schule aufweisen. Die schon von Kurth beobachteten Zwischenspiele 
in den Vokalteilen, die Renker seinerseits besonders bei Caldara auffallen, 
finden nun eine Erklärung, wenn man versucht, sie von dem Bau der venezia- 
nischen Arie abzuleiten. Das allmähliche Anwachsen des Textes von einer zu zwei 
Strophen spielt bei dieser Ableitung eine bestimmende Rolle. Die Zwischen- 
spiele der Venezianer trennen den in den späteren neapolitanischen Arien von 
einem Vokalteile gebrachten Text in drei Teile, um damit drei Vokalteile zu 
versorgen. Die Dominantregion des venezianischen Mittelteiles rückt in den 
ersten Arıenteil ein; der früher auf zwei Vokalteile verteilte Text wırd von 
einem gebracht, dessen melodische Perioden anfänglich durch kurze Pausen 
in der Singstimme, die durch Akkordbrechungsmotive des Orchesters aus- 
gefüllt werden, von einander getrennt sind. Eine Erweiterung des Textes 
wird notwendig, so daß die früher auf dieselbe Musik gesungene zweite 
Textstrophe, die durch einige Zeit hindurch, da sie in der musikalischen 
Form überflüssig geworden war, verschwunden war, wieder in die Libretti 
Eingang findet. Der durchführungsartige Mittelteil mit der Modulation in 
die Parallel-Tonart tritt schon vor der strengen Einführung der zweiten 
Arienstrophe ein und bedingt, wie die folgende Tabelle erweisen soll, eine 
Erweiterung der ersten Strophe auf sechs bis sieben Verszeilen. Die Ver- 
einheitlichung der Form übernimmt der erste Arienteil, während der zweite 
die Erweiterungen bringt und die Form vor der zu frühen Erstarrung 
schützt 10): 


9) Vergl. a. a. O., S. 

10) Die Abkürzungen: Vok. = Vokalteil, Rit. = Ritornell, Zwsp. = Zwischen- 
spiel. Die Tabelle soll versinnbildlichen, wie der in der venezianischen Arie in 
der Dominante stehende Mittelteil allmählich zur zweiten Hälfte des ersten 
Arienteiles der neapolitanischen Dacapoarie wird. Der dritte Arienteil kann 
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Teil: 1. Rit. 2. Vok. 3. Instr. 1. Vok. 2. Instr.*) 
Modul.: T T T D D 
Thema a b — c a 
Text: —_ 1 — 2 — 
I Il 
Teil: l.Rit. 2.Vok. Zwsp.Vok. 3.Zwsp. 1. Vok. =) 
Modul.: T T T T-D T-(D)T D 
Thema: | a b — 06 — d 
Text: — 1 — 2 _ 3 
en a ee a 

I II 
Teil: 1. Rit. 2.Vok. Zwsp.Vok. 3.Rit. 4.Vok.5.Rit.| 1. Vok. =*e) 
Modul: T T T—D D D-T T |IP-P-D 
Thema : a A — B a A b a C 
Text —— 1 — 2 — 2+3 — 4 

I II 
Teil: 1. Rit. 2. Vok. 3.Rit. 4.Vok. 5. Rit. | 1.Vok.2.Rit.4.Vok.f) 
Modul.: T T—D D D-T T P—-PD-PD 
Thema & a, b a Be a A‚AB a AB 
Text: — 1, 2, 3 — 1,23,3 — 4 — 4 

I 181 


In der ausgebildeten neapolitanischen Form, so wie sie etwa Reutter 
bringt, werden die Vokalteile als zusammenhängendes Ganzes betrachtet, 
wodurch eine Struktur innerhalb der Vokalteile entsteht, die in der modula- 
torischen und thematischen Anlage eine Analogie zu der instrumentalen Form 
der Sonate darstellt. Der Vordersatz des ersten Vokalteiles entspräche dem 
Hauptthema, dessen sequenzierende Fortspinnung eine Überleitung zum Seiten- 
thema, das aus Elementen des Hauptsatzes gewonnen sein kann, darstellt. 
Fortspinnungspartie und Epilog des zweiten Vokalteiles können mit Rück- 
leitung und Epilog der Sonatenform verglichen werden. Diese Entwick- 
lung ist im Keime dann gegeben, wenn der Forispinnungstypus als architek- 
tonisches Prinzip auch den vokalen Gebilden zugrunde liegt. Sind in der 
venezianischen Schule die kleinsten nd größten formalen Glieder der Me- 
lodie nach dem Prinzipe: aa’b gebaut, so beinhaltet der neapolitanische 
Typus: abb’ schon einen Miniatur-Fortspinnungstypus, dessen Weiterbildung 
zur Sonatenform fast parallel geht mit der Entwicklung der instrumentalen 
Formen. Fischer stellt in seiner Studie fest, daß der Fortspinnungstypus an 


vernachlässigt werden, da er notengetreu mit dem ersten Teil identisch ist. 
Der Mittelteil der neapolitanischen Arie ist ein neu hinzukommender Faktor. 
Es ergibt sich, daß die venezianische Arie vollständig in den ersten Teil der 
neapolitanischen aufgegangen ist. 
*) Frühe venezianische Form. 
**) Form bei Draghi. 
***) Frühe neapolitanische Form. 
}) Ausgebildete neapolitanische Form. 
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sich schon eine Miniatur-Sonatenform sei, daß diese in architektonischer 
Ilinsicht aus ihm entstanden sei, weshalb auch mit einigem Recht in vor- 
liegender Untersuchung von einer Entstehung der Sonatenform auch inner- 
halb der neapolitanischen Dacapoarie gesprochen werden kann.!!) 

'Interessantes Material zur Darstellung der Entwicklung der Dacapo- 
form bietet ein Vergleich der Arien in Francesco Contis „La Colpa Originale‘ 
1718 mit der Komposition des gleichen Textes von Ignazio Conti aus dem 
Jahre 1739. Francesco Conti vermeidet die allzu häufige Anwendung des 
Fortspinnungstypus als Grundprinzip für den Aufbau einer Melodie, während 
Ignazio sich seiner ausschließlich bedient. Bezeichnenderweise wendet Fran- 
cesco Conti die Fortspinnung zuerst im Mittelteile an, der ja, wie oben aus- 
geführt, immer die Neuerungen zuerst bringt. Schon in der ersten Arie ist 
der grundlegende Unterschied im Bau festzustellen, den 2ı Jahre der 
Entwicklung hervorrufen. Franoesoo Conti ist trotz allem seiner Zeit 
voraus, deshalb finden wir schon 1718 bei ihm hauptsächlich Arien, die in 
die Gruppe 3 obiger Tabelle einzureihen wären und manchmal sogar 
schon den Ansatz eines Sonatensatzes zeigen, was aber nicht verwundern kann, 
wenn man seine übrigen Werke heranzieht, die alle den Stempel des Genies 
tragen. Sein Sohn ist minder bedeutend, was er technisch vor seinem Vater 
voraus hat ist weniger sein Verdienst, als das der für ihn arbeitenden Zeit. 

Die formale Entwicklung derChöre ist nicht von so großer Bedeutung, 
wie die der Arien. So wenig wie sie ihre Stellung im Werke und ihre text- 
liche Form wesentlich verändern, modifizieren sie auch ihre Form. Die in 
Rondoform gebauten Mittelchöre gewinnen an Ausdehnung und ihre Stimm- 
führung wird so wie die der Schlußchöre komplizierter. Deren Form 
gewinnt eine stereotpye Anlage, von der vor 1720 noch nicht die Rede sein 
kann. Der Schlußchor des zweiten Teiles von Francesco Contis „Colpa“ 
hat noch einen ersten Teil in Arienform, auf den die kunstvoll gearbeitete 
Fuge folgt, während wir bei Ignazio Conti die allgemein gebräuchliche Form 
der Schlußchöre finden, die einen ersten Teil mit durchkomponiertem Texte 
mit einer Schlußfuge verbindet. Der erste Teil beginnt meist rein harmonisch 
mit der ersten Textzeile und setzt mit neuem melodischen Material imita- 
torisch die Komposition der zweiten Textzeile fort. Jede folgende Text- 
zeile hat ihr eigenes Thema; der Wechsel von homophoner und imi- 
tatorischer Stimmführung wird fortgesetzt. Die letzte Textzeile, die 
die Schlußtendenz enthält, wird zu einer Fuge oder sogar zu einer 
Doppelfuge verwendet. Die Mittelchöre machen nur insoferne eine formale 
Entwicklung durch, als sie sich aus kleinen viertaktigen Sätzchen zu größeren 
Gebilden entwickeln, die rondoartige Anlage haben, wobei der Chor den 
Refrain, die Solisten die Episoden übernehmen. Man könnte diese Form auch 
als Fragment einer Dacapoarienform bezeichnen, wobei der Chor die Rolle 
der instrumentalen Ritornells übernommen hat. (Entschieden ist hierbei an 
eine Analogie zur Konzertform zu denken.) 

An geschlossenen Formen bleiben nur noch die Oratorienvor- 
spiele zur Besprechung übrig. In der überwiegenden Mehrzahl sind es 
zyklische Formen, die nur aus einem langsamen und einem nachfolgenden 
fugierten Allegrosatz bestehen. Man kann diese Form nicht ohneweiteres 
als französische Ouvertüre bezeichnen, da sie im Gravesatz meist des 


11) Vergl. Fischer, Zur Entwicklungsgeschichte des Wiener klassischen 
Stils, Studien zur Musikwissenschaft, Helft III. 
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charakteristischen punktierten Rhythmus entbehren, außerdem gewöhnlich 
im dreiteiligen Takt stehen, während die langsamen Sätze der fran- 
zösischen Ouvertüre im geraden Takt geschrieben sind. Eher könnte man 
daher an eine Verwandtschaft mit der Kirchensonate denken. Eine Entwick- 
lung der Form kann man an diesen Oratoriensymphonien nicht feststellen ; die 
mehr oder weniger exakte Ausführung der Allegrofuge hängt von dem Können 
des Komponisten ab, während der langsame Satz nur als Einführung 
in das Stimmungsbereich des Oratoriums zu werten ist. Er erfährt keine 
wesentliche Erweiterung oder Erneuerung. Anders steht es mit den Allegro- 
sätzen, die, obwohl fugiert, doch konzertmäßige Anlage zeigen; allerdings 
sind solche Allegrosätze in den Zyklen I,angsam-Schnell seltener anzutreffen, 
häufiger in den alleinstehenden Allegrosätzen, die hin und wieder ein Orato- 
rium eröffnen, und in den Allegrosätzen der neapolitanischen Symphonien. 
Posthorn 2) stellt auch hier einen allmählichen Übergang zur Sonatenform 
hin fest. Allerdings ist, außer bei Caldara, die neapolitanische Symphonie 
bei fast keinem anderen Komponisten verwendet. 

Bei einer Darstellung der formalen Entwicklung des Oratoriums darf 
das Rezitativ nicht übergangen werden, so wenig es auch eine 
geschlossene Form besitzt. Die Entwicklung des Textes spielt eine bestim- 
mende Rolle. Wie oben ausgeführt, unterscheidet sich der Rezitativtext 
Zenos von dem Metastasios vor allem durch die monologartige Anlage 
des ersteren von der lebhaft durchgeführten Wechselrede Metastasıos. Damit 
ist auch ein Unterschied in der Komposition von vorneherein gegeben, die 
bei Zenos Texten auf eine ruhige Stimmführung und Modulation achten 
kann, während die Texte Metastasios Charakterisierung der miteinander 
redenden Personen verlangen. Die Modulation muß sich hier dem raschen 
Wechsel der Stimmung anbequemen und muß auch die kurzen Sätze ent- 
sprechend durch Kadenzen hervorheben, was die reichere Modulation in den 
Werken der Epoche Metastasios erklärt, die sich außer im Quintenzirkel 
auch in der Parallelregion bewegt. Die Paralleltonart tritt schon in Werken 
vor 1730 auf, doch selten hat sie die Aufgabe, längere Rezitativstellen. 
zu einer größeren Einheit zusammenzufassen. Diese modulatorische Zu- 
sammenfassung in den späteren Werken richtet sich aber nicht nach dem 
Text, sondern geht in absolut musikalischer Beziehung vor sich. Die 
melodischen Kadenzen, die noch an die venezianische Praxis der Arıoso- 
schlüsse erinnern, sind in den späteren Werken nur sehr spärlich vertreten; 
Reste davon sind in der lebhafteren Baßbewegung in der Kadenz der früheren 
Werke Caldaras zu finden. Die stereotype Kadenz mit der fallenden Quarte 
tritt alleinherrschend erst nach 1730 auf; nur wo der Text mit einer Frage 
oder einem besonders betonten Ausruf endet, wird nach diesem Zeitpunkt 
von der allgemeinen Regel der neapolitanischen Rezitativkadenz abgegangen. 
Auffallend ist die Entwicklung der Führung der Singstimme in den Secchi, 
was man besonders an einem Vergleich der „Colpa“ der beiden Conti er- 
sehen kann. Vor 1730 überwiegt die Tonwiederholung, die am Schlusse des 
Rezitativs durch eine melodische Kadenz abgeschlossen wird. Diese Kadenz be- 
schränkt sich allmählich auf eine fallende Terz in der Tonika der zuletzt er- 
reichten Tonart; je stärker aber der Einfluß der neapolitanischen Schule wird, 


12) Vergl. Dissertation Posthorn (ungedruckt), Wien 1920. „Die Instru- 
mentalwerke des kaiserlichen Vize-Hofkapellmeisters Antonio Caldara.“ Jede 
nähere Ausführung über die Symphonien erübrigt sich an dieser Stelle. 
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umsomehr tritt in der Kadenz die Betonung des Quatsextakkordes, die durch 
den Quartfall der Singstimme von der ersten zur fünften Stufe (melodisch 
gesprochen) erreicht wird, hervor. Die Tonwiederholung in der Singstimme 
wandelt sich gleichzeitig zu einer Führung in Dreiklangszerlegungen um, 
wozu in den späteren Werken sogar häufig an betonten Stellen eine kleine 
Septime tritt, die nicht selten durch die kleine None in ihrer Ausdruckskraft 
verstärkt wird. Gleichzeitig wird die Baßbewegung ruhiger, orgelpunkt- 
artiges Liegenbleiben der Baßstimme wird zur Regel. Wie in der neapoli- 
tanischen Schule das Akkordprinzip in der Kadenz betont wird, so durch- 
dringt esauch die Führung der Singstimme als Ganzes. Die Tonwiederholung 
im Secco der unmittelbar vorangehenden Zeit erhebt sich zu einem melo- 
dischen Höhepunkt in der arıosen Kadenz, während das Akkordprinzip des 
neapolitanischen Rezitativs seinen Höhepunkt in der Quartsextakkordkadenz 
findet. Einen Übergang zwischen den beiden Prinzipien bildet die halbmelo- 
dische Kadenz mit der fallenden oder steigenden Terz, die in die Tonika ge- 
führt wird. 

Ein im Ausdruck gesteigertes Secco ist das Akkompagnatorezitativ, 
das in der venezianischen Schule keinen Vorgänger hat, sondern sich erst 
im Rahmen der neapolitanischen Schule herausbildet. In der Technik der 
Singstimmenführung, der Kadenzenbildung und der Modulation entwickelt 
es sich anfangs parallel mit dem Seccorezitativ. Die Mitwirkung der Instru- 
mente vermochte stilistische Eigenheiten dieser neuen Gattung nicht 
zur Entfaltung zu bringen, sobald sich aber die Instrumente einigermaßen 
selbständig machten und die Pausen der Singstimme durch violinmäßige 
Akkordbrechungen ausfüllten, war ein neues stilistisches Moment gefunden, 
denn von blofsen nichtssagenden Zwischenspielen erhoben sich diese Akkord- 
zerlegungen bald zu tonmalerischer und tonpoetischer Begleitung. Dadurch 
war aber eine sorgfältigere Führung und Behandlung der Singstimme not- 
wendig geworden, damit diese nicht zu sehr von den Instrumenten ab- 
steche. Auf diesem Wege entwickelt sich das Akkompagnatorezitativ zu 
dem wichtigsten dramatischen Faktor des neapolitanischen Oratoriums; denn 
es stehen ihm dieselben technischen Mittel zur Verfügung wie der Arie, ohne 
daß es durch eine feste Form zu einer Stilisierung der einzelnen Affekte ge- 
zwungen ist. Die einzelnen Entwicklungsstufen des Akkompagnato leben aber 
wie bei keiner anderen Form nebeneinander, da jede ihre besondere Aufgabe 
zu erfüllen hat und nicht wie die einzelnen Entwicklungsphasen der ge- 
schlossenen Formen in ihre Aufgabe erst hineinwächst. Das Akkompagnato, 
das die Steicher nur mit ausgehaltenen Akkorden begleiten, bleibt neben dem 
späteren dramatischen als Iyrisches Ausdrucksmittel bestehen und tritt dann 
nur an Gebetsstellen und bei Anrufungen der Götter auf. Die zweite Ent- 
wicklungsstufe wagt sich schon an die Schilderung von Naturvorgängen, 
Sturm etc., während erst im dritten Stadium das Mittel gefunden ist, den 
inneren Kampf einer Menschenseele darzustellen. 

Hiemit wäre die Besprechung der formalen Entwicklung in den Wiener 
Oratorien der Zeit von 1725 bis 1740 beendet. Zusammenfassend kann man 
feststellen, daß diese Oratorien ein Bindeglied von der venezianischen zur 
Wiener neapolitanischen Schule darstellen und über letztere hinaus schon 
Keime des Wiener vorklassischen Stiles zeigen. 

Motiv- und Themenbau: Neben den musikalischen Formen sind 
die Veränderungen, denen der Bau der Motive unterliegt, von höchster Wich- 
tigkeit für die stilistische Einordnung einer kurzen Epoche in die Gesamt- 
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geschichte. Eine eigentliche Entwicklung machen in der besprochenen Zeit 
die Motive und Themen nicht durch; das barocke Aufbauprinzip beherrscht 
die ganze Epoche, leichte Verschiedenheiten sind mehr auf persönliche 
Eigenheiten des betreffenden Komponisten zurückzuführen, als auf eine all- 
gemeine stilistische Entwicklung. Die Feststellungen, die Fischer über den 
altklassischen Motivbau macht, treffen durchwegs zu, eine Weiterentwick- 
lung zu den Wiener klassischen Aufbauprinzipien ist nicht festzustellen. 
Die Motive basieren auf den Akkordfolgen der Hauptdreiklänge, die ver- 
schieden angereiht sein können. Die harmonische Basis der Motive ist eine 
ziemlich gleichbleibende; die melodische Ausgestaltung erfährt doch Wand- 
lungen. Je unverhüllter die Akkordfolgen auch in der Melodie zum Aus- 
druck kommen, d. h. je weniger Umspielung durch Durchgangs- und Vor- 
haltsnoten stattfindet, umso älter ist die Melodie (hier nur relativ zu ver- 
stehen im Vergleich mit den späteren \Verken derselben Epoche). Die Haupt- 
motive der Themen vor 1730 lassen also auch in der Melodie ihren harmonischen 
Aufbau leicht erkennen; sie beginnen meist in der Quintlage und können ent- 
weder aus Dreiklangszerlegungen oder Tonwiederholungen bestehen; besonders 
in den Arien im Tanzrhythmus tritt diese Art der Melodiebildung hervor, hier 
haben wir es meist mit reiner Akkordzerlegung zu tun. Sehr beliebt ist die 
Verwendung der fünften Stufe als Mittelakkord des Motivs mit dem Leitton 
in der Oberstimme, der gewöhnlich durch einen Sprung erreicht wird. Diese 
letztere Art tritt aber nur in Moll auf und führt dort zu einer Wirkung, die 
traurige Gemütsstimmung trefflich charakterisiert, weshalb diese Motiv- 
bildung mit Vorliebe in den obligaten Klagearien verwendet wird. Die melo- 
dische Entwicklung der Hauptmotive kann man folgendermaßen darstellen: 
ı. Beibehaltung der harmonischen Basıs auch in der Melodie. 3. Figurierung 
des mittleren Akkordtones eines Motivs. 3. Figurierung aller drei Akkordtöne 
auf verschiedenem Wege.!®) Schon in der „Bersabea‘“ von Reutter findet sich 
ein ‚verschleierndes Umspielen der Haupttöne in der Arie Nr. 2 des ersten 
Teiles. Das Motiv wird melodisch reicher auf der Basis I. I. I. Hier tritt 
uns schon der Keim der sogenannten „aufgesetzten Koloratur‘‘ entgegen (Ver- 
zierung im Motiv selbst). Die fortschreitende Figurierung der harmonischen 
Haupttöne im Motiv ist gleichbedeutend mit einer Stilisierung der Melodie, 
die auf eine ornamentale Verzierung der Motive abzielt. Der Grund für die 
weiter fortschreitende Verzierungstechnik ist in verschiedenen Momenten zu 
suchen. Zunächst spielt wohl die Freude an der Abwechslung mit, durch die 
aus ein und demselben harmonischen Grundgerüste ungleich mehr ver- 
schiedene Themen erzielt werden können; zweitens dient die Verzierung des 
Motivs den technischen Eigenheiten eines Instrumentes, resp. der Singstimme, 
deren Biegsamkeit durch solche Figuren gezeigt werden kann. Wir können 
also ästhetische und technische Gründe unterscheiden, die beide zu einer Ver- 
zierung der Haupttöne eines Motives führen können. Eine Ausnahme bilden 
die Fugenthemen, die sich erst nach 1730 auf harmonische Basis stellen. 

Der Bau der Themen als Ganzes erfährt in der angeführten Zeit eine 
bedeutende Erweiterung. Die Vordersätze sind um 17259 nach dem vene- 
zianischen Schema a a’ b gebaut. Die veränderte Wiederholung des Motives a 
wird allmählich selbständig, sodaß ein neues Motiv b daraus wird, dieses wird 
nun seinerseits verändert wiederholt. Das Motiv b ist oft in Sequenzen geführt, 
die von der Tonika zur fünften Stufe modulieren, somit ist der Vordersatz 


13) Vergl. Notenbeispiel Nr. 2. 


17* 


260 Hertha Vogl, Zur Geschichte des Oratoriums in Wien von 1735 bis 1740. 


als solcher zu einem Gebilde im Fortspinnungstypus geworden, dem eine 
weitere Fortspinnung als zweiter Teil tolgt. 

Stimmführung und Besetzung: Die Polyphonie spielte in 
Wien trotz dem Einflusse der italienischen Öper immer eine bestimmende 
Rolle und war auch besonders im Oratorium zu Ehren gekommen. Ab- 
gesehen von den Fugen in den Chören und Einleitungssymphonien, spielten 
hier die sogenannten Fugenarien eine große Rolle. Diese Arien besitzen ein 
Ritornell, das eine vollständige Fugenexposition beinhaltet und auch die Sing- 
stimme kann in Imitation zu den Instrumenten geschrieben sein. Als aber 
die neapolitanische Symphonie auch in die Oratorien einzudringen begann 
und anstatt der Allegrofuge ein homophones Stück in Sonatenform auftrat, 
verschwanden auch allmählich die Fugenarien aus den Werken. Die strenge 
Polyphonie war einzig auf die Schluß::höre verwiesen. Die Melodie tritt in 
den Vordergrund, die polyphone Arbeit wird immer mehr vernachlässigt. 
Hand in Hand mit diesem Siege der Melodie geht eine Veränderung in der Ver- 
wendung von konzertierenden Instrumenten vor sich. Findet man um 1725 
sogar noch die venezianische Praxis der Gegenüberstellung von zwei Orchester- 
körpern vertreten, so wird diese abgelöst von der Praxis der konzertierenden 
Soloinstrumente. Meist sind die Soloinstrumente Holzbläser, seltener Violinen. 
Um 1730 beginnen aber die Bläser ihre solistisch dominierende Stellung auf- 
zugeben und ordnen sich, nicht mehr Haupt-, sondern obligate Begleit- 
stimme, in das Orchester ein. 

Resume: Das neapolitanische Oratorium in Wien kann also einerseits 
als eine besondere Abart des italienischen Oratoriunıs bezeichnet werden, 
da es unter dem Einfluß der Wiener Tradition sich bis zu einer gewissen 
Selbständigkeit entwickelt, anderseits liegt seine Bedeutung in der Über- 
gangsstellung, die es, wie schon erwähnt, zwischen dem Wiener venezianischen 
Stil und dem Wiener vorklassischen Stil einnimmt. 

Lyrik und Dramatik. Bei der Besprechung der Frage, ob im 
Oratorium die Lyrik oder die Dramatik vorherrschend sei, muß man sich 
zuerst über die eigentliche Wesensart jener beiden klar werden. Das Haupt- 
merkmal des dramatischen Stils ist die Gegenüberstellung von Kontrasten. 
Im Oratorium der neapolitanischen Schule sind solche Gegensätze aller- 
dings vorhanden. aber ihre künstlerische Auswertung ist, obwohl in der 
Form identisch mit der Oper, doch eine grundsätzlich andere. Das Oratorium, 
das ohne szenische Darstellung auf den Hörer wirken soll, muß sich ganz 
andere Stoffe zum Vorwurf nehmen als die Oper, die nicht allein auf den 
Gehörssinn, sondern auch großenteils auf den Gesichtssinn des Aufnehmenden 
wirkt. Die Lyrik, deren Aufgabe es ist, eine Stimmung gleichmäßig fest- 
zuhalten, ja sogar zu vertiefen, wird nie solche Ansprüche auf Kontrastierung 
erheben können wie die Dramatik. Starke Affekte vermeidet sie und stellt 
künstlerisch entschieden Ruhepunkte dar. Welcher Mittel nun muß sich die 
Lyrik bedienen, um ihrer Aufgabe gerecht zu werden? In textlicher Be- 
ziehung muß wohl eine anspruchslose Sprache angewandt werden, die Ver- 
gleiche enthält und, wie das ı8. Jahrhundert es nennt, ‚„zärtliche Gefühle“ 
darstellt. Die Musik verwendet darum zarte Melodien und einheitliche Formen. 
Der Chor ist das eigentliche Kriterium des Oratoriunss, da er bei dieser Kunst- 
form, die ohne jede Darstellung rein musikalisch den Hörer ergreifen muß, 
die Rolle hat, das Geschehen, die Aktion im Werk, in Beziehung zu setzen zu 
dem Hörer, diesen zum Mitfühlen zu zwingen, was dadurch erreicht wird, daß 
er das Geschehen auf den Hörer selbst bezieht. Der dramatische Chor, der 
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selbsthandelnd in das Werk eingreift, so wie wir ihn aus dem Oratoriunı 
Händels kennen, spielt im neapolitanischen Oratorıum eine sehr kleine Rolle. 
Dort hat er nur die Aufgabe, die Moral des Werkes dem Hörer zu ver- 
mitteln und musikalisch dem Werke einen abrundenden Schluß zu geben. 
Er ist also in rein Iyrischer Weise eingeführt. Zeno und Metastasio, die beiden 
größten Textdichter ihrer Zeit, waren es, die den Chor fast ganz aus dem 
Oratorium verbannten, nur in den selten vorkommenden Mittelchören findet 
sich nach 1730 wieder hier und da eine dramatische Chorstelle, wie sie in. 
der venezianischen Schule vor 1700 noch öfters vorkommt. 

Die Frage des Verhältnisses von Lyrik und Dramatik in den Oratorien 
selbst führt zu einer getrennten Behandlung des Rezitativs und der Arie. 
Für die Arie ist zunächst der Text der wichtigste Faktor für den Stim- 
mungsgehalt. Die oben besprochene Auftrittsarie der venezianischen Schule 
mit den nachfolgenden subjektiven Arien entbehrt nicht jedes dramatischen 
Momentes, da sie erstens die Affekte des einzelnen, zweitens die Kontraste 
der verschiedenen Personen und drittens die Beziehung zum Publikum aus- 
drücken kann. Schon durch Zeno, viel mehr aber durch Metastasio wird 
die Zahl der Arien beschränkt. Dadurch wird ein strafferer Aufbau der 
Szenen erzielt, die sich nun meist ganz im Rezitativ abspielen, deren Quint- 
essenz die die Szene abschließende Arie bringt. Gerber betont,!*) daß 
Metastasio in seinen Opern die Arien nur an das Szenenende setzt, wobei 
ihr Inhalt ein rein objektiv reflexierender ist, da nicht die Stimmung eines 
einzelnen, sondern die die ganze Szene beherrschende oder die Stimmung 
ausgedrückt werden soll, die der Künstler im Hörer hervorrufen will. 

Solange die Arie der subjektive Ausdruck der Stimmung einer einzelnen 
Person war, hatte sie die Möglichkeit, Iyrisch und dramafisch verwendet zu 
werden, sobald aber die Objektivität in der Arie alleinherrschend wird, 
büßt sie viel von ihren dramatischen Möglichkeiten ein. Hand in Hand geht 
dieser Vorgang mit dem Verschwinden des Chores aus dem Oratorium, 
dessen Aufgabe, über das Geschehen innerer und äußerer Art zu reflektieren, 
nun der Arie übertragen wird. 

Es muß vor allem betont werden, daß das Hauptaktionsgebiet des 
Oratoriums das psychische Geschehen ist, dessen Voraussetzung allerdings 
ein vorübergehender äußerer Umstand sein mınß. Solange nun die Arie in der 
Szene stand, bloß einen Ruhepunkt bedeutete, der stimmungsmäßig auf eine 
Person Bezug nahm, solange während einer Szene mehrere Arien vorkamen, 
die alle an dasselbe Geschehen anknüpften, solange mußte der Chor nach 
außen hin vermitteln und die Individualitäten zu einer höheren Ordnung zu- 
sammenschließen. Durch die Reform Zenos war der Chor mehr oder 
weniger überflüssig geworden, da die Arie am Ende der Szene die Zusammen- 
fassung und Reflexion für den Hörer übernommen hatte. 

Trotzdem blieben die obligaten Zorn- und Klagearien, die allerdings 
durch die Verallgemeinerung nicht gewannen, sondern zur bloßen Schablone 
herabsanken, bestehen. In diesem Zusammenhange ist auch das Florieren der 
sogenannten „Gleichnisarien‘ zu verstehen, die das Ich ausschalten und rein 
ge meditieren. Man könnte, wollte man ein Werturteil fällen, sagen, 

es ein Nachteil des neapolitanischen Oratoriums war, die dramatischen 
Möglichkeiten der Arie zugunsten der Lyrik geopfert zu haben und außerdem 
eines so prachtvollen musikalischen Mittels, wie des Chores, sich fast ganz 


14) Vergl. Gerber: Der Operntypus J. A. Hasses, Berliner Beiträge, Bd. Il. S. 3. 
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begeben zu haben. Entwicklungsgeschichtlich war dieser Vorgang unbedingt 
notwendig, weil dadurch der Weg zum kontemplativen Zusammenfassen 
der Szenen gefunden war, der durch den Arienreichtum des venezianischen 
Oratoriums verlegt erschien. Diese stilistische Errungenschaft, die zuerst 
nur für die Oper bestimmt war, dieser aber, als ihrem Charakter zuwider- 
laufend, durch das damit verbundene Hervortreten des Gesangsvirtuosentums 
allmählich gefährlich wurde, hat, auf das szenenlose Oratorium angewendet, 
vielleicht den Weg zur selbständigeren, von der Oper unabhängigen Ent- 
wicklung gewiesen. Das neapolitanische Oratorium, das gewöhnlich, besonders 
von Laurencin !5) als entartetes Glied der Gattung aufgefaßt wird, gewinnt 
unter diesem Gesichtspunkte eine ganz andere Stellung, es stellt nicht mehr 
den Verfall, sondern vermittelnden Übergang dar. 

Die Arie dient somit im neapolitanischen Oratorium größtenteils der 
Lyrik. Dramatische Arien, wie die oben erwäbnten Zorn- und Rachearien, sind 
selten und tragen in das Oratorium opernhafte Stilmittel Die lyrische Note 
der Arien kommt am besten in den zahlreichen Stücken im Tanzrhythmus 
zum Ausdrucke. Ich erwähne hier eine Arie aus Caldaras ‚Gioseffo“, 
die im Zwölfachteltakt geschrieben ist und die lyrische Hirtenstimmung noch 
durch die Hinzuziehung eines „Scialmo solo“ zu unterstreichen sucht. Die 
Ausdeutung der Stimmung durch obligate Soloinstrumente ist im übrigen ein 
Kunstgriff, dessen sich nicht nur Caldara bedient. Die Oratorienwüteriche, 
böse Könige etc., sind oft durch eine Solotrombe oder ein Solofagott charak- 
terisiert. 

Das Seccorezitativ ist als der eigentliche Träger des dramatischen 
Prinzipes im Oratorium anzusehen, besonders in der Zeit, da das Akkom- 
pagnato sich noch auf die bloße Ausführung der Akkorde durch das Orchester 
beschränkt. Im Secco spielt sich die eigentliche Handlung des Werkes ab. 
Seine Aufgabe ist die Schilderung des äußeren Geschehens ohne irgendwelche 
Beziehung auf die seelische Beschaffenheit der Träger der Handlung. In 
dichterischer Hinsicht bildet es somit die Voraussetzung für die Stimmung der 
Arie. Das Secco ist in musikalischer Beziehung ein Stiefkind; wiewohl die 
Meister der venezianischen Schule am besten aus ihrer Behandlung des 
Rezitativs zu beurteilen sind, kann man dasselbe von den Meistern der neapoli- 
tanischen Schule nicht behaupten. Sie legen den weitaus größten Wert auf 
dıe Behandlung des Sologesanges und vernachlässigen das Rezitativ; das 
Arioso der Venezianer haben sie ganz verloren. In musikalis-her Hinsicht 
spielt das Secco eine so geringe Rolle, daß man von einem Problem, das 
Lyrik und Dramatik betrifft, kaum sprechen kann. Anders ist es mit dem 
Texte. Der Text des Rezitativs macht den Inhalt des Werkes aus, er folgt 
in dem Oratorium denselben Gesetzen wie in den Opern. Die textliche Form 
dieser Rezitative ist der Sechs- bis Elfsilber. Eine strophische Behandlung 
kommt nicht vor, ebenso ist der Reim aus deın Rezitativ verbannt. Seine Aus- 
dehnung nimmt mit der Reform Zenos bedeutend zu. 

In den Arien sind die einzelnen Charaktere voneinander getrennt; Das 
Rezitativ gibt ihnen die Möglichkeit mit ihren Kontrasten aufeinander zu 
prallen, wodurch eine gewisse Profilation der einzelnen Charaktere erzielt 
wird. Es hat außerdem noch die Aufgabe, die Arie stimmungsmäßig und 
musikalisch vorzubereiten. In musikdramatischer Hinsicht befindet sich das 
Secco auf dem absterbenden Aste. Wenn auch die Führung der Singstimme 


1°) Vergl. Wangemann, Geschichte des Oratorium. Demmin 1882. 
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die Tonwiederholung immer mehr zu vermeiden sucht und durch Intervall- 
sprünge, Melodie, die die Sprachmelodie nachahmt, in das Rezitativ ein- 
beziehen will, so werden doch allmählich die Mittel des Seccorezitativs zu 
gering, um den wachsenden musikdramatischen Ansprüchen zu genügen. 
Gerade im Oratorium, das der szenischen Darstellung entbehren muß, müssen 
ınnere und äußere Vorgänge, die die Oper durch Mimik und Aktion aus- 
drücken kann, von der Musik dargestellt werden; dazu ist aber die Heran- 
ziehung des Örchesterapparates notwendig, der durch seine mannigfachen 
Klangmöglichkeiten und seine tonmalerische Ausnützung zum eigentlichen 
Darsteller der Aktion wird. Mit dem Eintritt des Orchesters in das Rezitativ 
sprechen wir von „Akkompagnato‘ oder obligatem Rezitativ, welch letzteren 
Ausdruck Arteaga !6) verwendet. 

Das Akkompagnato, das die Singstimme ebenso leitet wie das Secoo 
und die Continuobegleitung durch das Orchester ausführt, ist als rein lyrisches 
Ausdrucksmittel zu werten. Aus diesem Iyrischen Akkompagnato entwickelt 
sich allmählich das dramatische Akko:npagnato, indem zuerst in den Pausen 
der Singstimme die Instrumente mit lebhafteren Figuren zu Worte kommen 
und endlich die Singstimme selbst in tonmalerischer Weise oft in ganz selb- 
ständiger Führung begleiten. Dieses neue Akkompagnato ist der Hauptträger 
der Dramatik im Oratorium und löst das Secco in seiner Rolle ab. Nicht 
wie im Secco wird die dramatische Aktion nur textlich geschildert und mehr 
oder weniger die bloße Tatsache des Geschehens mitgeteilt, nichts anderes 
als Tatsache erzählt, sondern diese wird auch in psychologischer Hinsicht be- 
gründet. Für diese Aufgabe, Seelenzustände und Seelenvorgänge darzustellen, 
eignet sich die Musik wie keine andere Kunst. In entwicklungsgeschichtlicher 
Hinsicht ist das Akkompagnato der Träger des Fortschrittes, denn es befreit 
die Affekte und Stimmungen von dem Zwange bestimmter Formen, 
dem sie, nachdeın das in formaler Beziehung gleich freie Arioso der Venezianer 
durch den Einfluß von Neapel verloren gegangen war, in den Arien ver- 
fallen waren. In der Oper wird das Akkompagnato zum Träger der Handlung, 
im Oratorium aber das Mittel, feinste seelische Vorgänge und Regungen zu 
schildern. 

Die Trennung der Ausdrucksmittel des Oratoriums in dramatische und 
lyrısche hat notwendig eine Zwitterstellung des Oratoriums als Gattung zur 
Folge. Speziell das neapolitanische Oratoriunı ist eine solche Zwitterform, 
was größtenteils auch auf die Reform Zenos zurückzuführen ist. Merk- 
würdig ist die Definition des Oratoriums bei Alaleona !’) „La forma cor- 
rispondente dell’ Oratorio dal lato puramente ottico e la Pantomima: La 
Pantomima e una rappresentazione muta, l’oratorio una rappresentazione 
cieca‘‘. Diese Auffassung des Oratoriums als „Rappresentazione‘“ entspricht 
der dramatischen Auffassung dieser Gattung bei Köchel. 1) 

Zusammenfassend kann man bemerken: Das neapolitanische Oratorium 
ın Wien bildet weniger eine Ausnahme in der Gattung des Oratoriums über- 
haupt als ein Abweichen von der regulären neapolitanischen Oratorienform. 
Durch die sorgfältige Behandlung der musikalischen Teile einerseits, durch 
das Eingehen der Textdichter auf die Wiener Tradition anderseits entsteht 


16, Vergl. S. A. Arteaga: Le Revoluzioni del teatro musicale Italiana, Venezio 1785. 
7 Vergl. D. Alaleona: Studii sulla storia dell’Oratorio musicale in Italia, Torino 1908. 
18, Vergl. Köchel: J. J. Fux, Wien 1872. 
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ein Zweig der Gattung „Oratorium“, der, ethisch und ästhetisch voll- 
wertig, ein Wesen „Sui generis darstellt. 

Das neapolitanische Oratorium in Wien ist nach allem Gesagten nicht 
nur in musikalisch-stilistischer Beziehung von höchster Bedeutung, sondern 
es stellt auch in kulturhistorischer Hinsicht einen wichtigen Faktor dar. Wir 
sehen, daß sich der Wiener Hof gegen die verflachenden Einflüsse von 
außen stellte, daß, unter dem Schutze des Kaisers, die Würde und Hoheit 
einer für die Kirche bestimmten Gattung erhalten blieb, während in Italien 
der Unterschied zwischen Oper und Oratorium, der Vergnügungsmusik und 
der Erbauungsmusik immer mehr verschwand zuungunsten der letzteren. Aus 
der Zahl der jährlichen Oratorienaufführungen sowie aus der ernsten Haltung 
der Werke selbst kann man auf den tiefen religiösen Sinn des Wiener Hofes 
und der Wiener Bevölkerung unter der Regierung Karl VI. schließen. 

Im Oratorium als solchem, in dem krassen Unterschied zwischen Arie 
und Rezitativ aber kommt der Dualismus des menschlichen Lebens zum 
Ausdrucke, der Gegensatz zwischen seelischem und materiellem Geschehen, 
wovon das erstere von dem letzteren oft erst den Anstoß erhalten muß, so wie 
die Arie die Stimmung ausdrückt, die auf die im Rezitativ dargestellte 
Handlung notwendig folgen muß. Da aber im Oratorium die lyrıschen Ruhe- 
punkte der Arien der wichtigste Faktor sind, drücken sie aus, daß nicht 
äußeres Sein und Geschehen das Menschenleben bestimmen ‚sondern die Vor- 
gänge des Seelenlebens. Durch die szenenlose Aufführungsweise der Ora- 
torien kommt dem Hörer das rein äußere Geschehen nur wie durch einen 
Schleier zum Bewußtsein. 


(Notenbeispiele siehe Anhang.) 


Die Entwicklung der Sonatenform bei 
Brahms 
Von Viktor Urbantschitsch 


In der Geschichte der Instrumentalmusik spielt die Entwicklung der 
Sonatenform die führende Rolle. Weit war der Weg von der ursprünglich 
vokalen Canzone und dem Ricercar zur Kirchensonate, ebensoweit der weitere 
Weg über die Kammersonate, Vivaldis Konzertform, das Concerto grosso und 
die Scarlattische Klaviersonate bis zu Ph. Em. Bach und Jos. Haydn. Er war 
derjenige, der der sogenannten ‚„Sonatenform‘ im wesentlichen ihre heutige 
Gestalt gegeben hat, die bald von Beethoven zur höchsten Vollendung geführt 
werden sollte. 

Brahms übernahm die Sonatenform der großen Klassiker als eine 
gegebene Tatsache, um sie in seinem Sinne auszubauen. Hier interessiert uns 
jedoch nicht die zyklische Sonate als solche, sondern die Sonatenform im 
engeren Sinne, der Sonatensatz mit Exposition, Durchführung und Reprise, 
wie er im viersätzigen Zyklus gewöhnlich an erster, eventuell auch an letzter 
Stelle steht. Diese Form hatte sich von Scarlatti herauf entwickelt aus 
primitiven Anfängen, aus Sonatensätzen kleiner Dimension, mit einer Variante 
des Hauptthemas anstatt des Seitensatzes, mit allgemeinen Phrasen und 
Formeln in den Überleitungspartien, mit spielerischen, knappen Durch- 
führungen und unvollständigen Reprisen, ohne Koda. Erst jetzt trat die 
ungeheure seelische Vertiefung der Form ein, Hand in Hand mit ihrer for- 
malen Vollendung, Hand in Hand auch mit tondichterischen Ideen allge- 
meinsten Inhaltes. Erst für Beethoven sind die Themen Gegensätze, feind- 
liche Helden oder Ideen, die in der Durchführung oder der Koda mit den 
Waffen des Kontrapunktes miteinander zu kämpfen haben. Daher die Aus- 
gestaltung dieser Partien, in die der Schwerpunkt des Satzes verlegt wird. 
Hiemit aber mußten neuerlich die Dimensionen wachsen: Ganze Themen- 
gruppen treten nun an Stelle der einfachen Themen. Beethoven selbst aber ist 
nicht bei dieser Form stehengeblieben, er ging in seinen späteren Werken 
darüber hinaus, näherte sich der kontrapunktischen Technik, der Fugenarbeit 
und tondichterischen Phantasieformen und schuf in diesen seine reifsten und 
tiefsten Werke. Gleichwohl sind ihm seine Epigonen hier nicht mehr gefolgt, 
sie schlossen sich an den mittleren Beethoven an, den Beethoven der Eroika, 
der Appassionata und der Rasumowskyquarlette. Dieser Beethoven bedeutet 
die höchste Vollendung der musikalischen Klassik, und über diesen Gipfel 
sind wir bis heute formal nicht hinausgekommen. Ebenso wie die Wiener 
klassische Schule nur durch Absorption und Verschmelzung der verschie- 
densten Stilrichtungen zu ihrer unerreichten Höhe emporwachsen konnte, 
so gehen auch alle Fäden in die Zukunft radial von diesem einen Punkte 
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aus. Nicht, daß nach Beethoven nicht mehr weiter gebaut worden wäre an 
den musikalischen Formen, aber dieses Weiterbauen war nicht mehr so 
stetig und planvoll wie bisher. Haydn hatte das Erbe C. Ph. Em. Bachs ange- 
treten, Mozart das des jungen Haydn, während dieser Meister im Alter wieder 
an seinen ehemaligen Schüler anknüpfte, um in Beethoven den Vollender 
seiner Ideen zu finden, alle wie die Glieder einer großen Kette. Die Nach- 
folger Beethovens aber knüpften — ungeachtet aller Fortschritte in harmo- 
nischen, technischen und anderen Beziehungen — formal nicht mehr einer an 
den anderen, sondern alle immer wieder an Beethoven an; jeder nimmt 
sich aus dessen unermeßlichen Schätzen, was seiner Natur liegt, um es für sich 
auszubauen; und nur in den seltensten Fällen ist dieser Neubau entwicklungs- 
fähig, die Späteren greifen im Wesentlichen wieder auf ihren Stamm- 
vater zurück. 

Diese Nachfolger lassen sich bei näherem Hinsehen in zwei Gruppen 
scheiden. Es ist, als ob ein einzelner das Gesamtwerk des Titanen gar nicht 
erfassen, geschweige denn, als Universalerbe verwalten könne. Die eine Hälfte 
seiner Erben verehrt in ihm den Revolutionär, den Freigeist, ohne das richtige 
Verständnis zu haben für das ungeheure Maß ethischer Verantwortung, das 
derjenige auf seine Schultern lädt, der es wagt, sein eigner unerbittlicher 
Gesetzgeber zu sein. Die andere Gruppe erkannte diese ehernen Gesetze, hatte 
aber nicht die Kraft und nicht den Mut, sich diese Gesetze nach ihren eigenen 
Bedürfnissen zurecht zu biegen; sie versuchten, in seine Formen ihren neuen 
Inhalt zu gießen, während die anderen allerlei neue Formen erfanden, ohne 
sie mit einem entsprechenden Inhalt anfüllen zu können. Diese beiden 
Gruppen gibt es unter mannigfach wechselnden Namen und in allen mög- 
lichen mehr cder minder feindselig aufeinander eingestellten Spielarten seit 
Beethoven bis heute. Dazumal entwickelten sie sich als die deutsch- 
romantische und die französisch-neudeutsche Richtung, die um die Mitte 
des Jahrhunderts öfters in schärfsten Gegensatz traten. Uns interessieren hier 
vorerst die ‚konservativen‘ deutschen Romantiker, weil Brahms aus ihrer 
Mitte hervorgegangen ist. 

Das Zurücktreten der ‚naiven‘ zugunsten der „sentimalischen“ Kunst 
(im Sinne Schillers), die Abkehr von der heiteren Wirklichkeit, die Neigung 
zunı Grübeln, die Freude am Dunklen, Geheimnisvollen, am Phantastischen 
und Exotischen, die Versenkung in die Mystik des mittelalterlichen Katholi- 
zismus, all das sind Grundzüge der romantischen Richtung. An Stelle des 
Menschheitsgedankens tritt das national volkstümliche Empfinden, das sub- 
jektive Detail erscheint plötzlich wichtiger als die Architektonik des Ganzen. 
Allerorten ein Schwelgen in Stimmungen, ein Sichberauschen am sinnlichen 
Klang; erst jetzt erwacht das Verständnis für das Kolorit, für orchestrale 
Klangeffekte. Die Künste treten einander näher, ihre Grenzen verschwimmen 
gerxeneinander. Ebenso wie der Begriff der „Klangfarbe“ Bedeutung erhält, 
tritt auch die Poesie zur Musik in ein näheres Verhältnis. Die Formung 
musikalischer Gebilde nach außermusikalischer Logik ist eine typisch roman- 
tische Eigentümlichkeit und ist in zwei Arten möglich: Entweder durch den 
Versuch, einen dichterischen Vorwurf instrumental nachzubilden, oder aber 
in der Liedkoniposition, die denn auch jetzt erst eigentlich zu ungeahnt 
reichem Leben erwacht. 

Alle diese Umstände konnten der Entwicklung einer groß angelegten 
epischen Form nicht günstig sein. So trat denn auch die Bedeutung der 
Sonatenform zurück gegenüber den Liedern oder Zyklen kleiner Iyrischer 
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Klavierstücke, wie sie früher nur ganz vereinzelt zu finden waren und jetzt 
in Massen auftauchen (Lieder ohne Worte). Abgesehen von der Beeinflussung 
von Inhalt und Faktur durch die allgemeinen, oben angeführten Merkmale der 
romantischen Stilrichtung sehen wir an der Form des Sonatensatzes einst- 
weilen nichts Wesentliches geändert. Weber gestaltet die Überleitungs- und 
Schlußgruppen seiner Klaviersonaten virtuos aus, vertauscht bisweilen die 
Rollen beider Themen (siehe die Klaviersonaten op. 24, op. 39) und bringt 
in seinen Ouvertüren Teile aus der Musik der nachfolgenden Opern nach ton- 
dichterischen Prinzipien gruppiert. In den Sonatensätzen Schuberts sind die 
Hauptthemen sehr oft liedmäßig periodisiert, die Durchführungen zerfallen 
gern in lyrische Episoden, der ganze Charakter seines Sonatensatzes ist mehr 
ein lyrischer, kantabler wie in Beethovens Frühlingssonate op. 24. Gelegentlich 
liebt er es, die Reprise des Hauptthemas in der Unterdominante eintreten 
zu lassen und transponiert dann die ganze Reprise notengetreu. (Siehe seine 
Sonaten op. 120, 3. Satz, op. 147, ı. Satz, op. ı64, ı. Satz.) Mendelssohn 
wieder wendet die Sonatenform auf kleinere Tonstücke an, wie sie bıs dahin 
stets in dreiteiliger Liedform gesetzt waren, Scherzi, Capricci und ähnliche 
Stücke, natürlich in bescheidenen Dimensionen. (Siehe op. 33, Nr. ı, 
Capriccio a; op. 44, Nr. 2, Satz 3, Scherzo e; op. 56, 2. Satz F'dur 
[3. Symphonie].) In seinen großen Sonatensätzen bestrebt er sich, die Reprise 
möglichst neu zu gestalten (siehe op. 44, Nr. 2 Allegro, op. 26, ferner 
op. 66 [Klaviertrio c-moll]), arbeitet in der schottischen Symphonie 
auf engsten Zusammenschluß der Sätze hin, hiemit der einsätzigen 
Symphonie Liszts vorbauend. Hierin folgt ihm auch Schumann in 
den Symphonien in B-dur und d-moll. In der letzten baut er zugleich einen 
seltsamen ersten Satz ohne Reprise, dessen Gesangsthema erst in der Mitte der 
Durchführung erscheint. In seiner Klaviersonate op. ıı neigt er ähnlich dem 
jungen Brahms stark dazu, wundervoll poetische Episoden ohne eigentlich 
sonatenmäßige Entwicklung bunt aneinanderzureihen. 


Wir sehen also eine Menge interessanter Experimente, aber keine 
fruchtbringende Neuerung, die eine Änderung des klassischen Formschemas 
nach irgendeiner Hinsicht bewirkt hätte. Offenbar lag bei der unerhörten 
Anpassungsfähigkeit dieser Form an die verschiedensten auszudrückenden 
Inhalte gar keine Notwendigkeit dazu vor. Philipp Spitta äußert sich über 
diese Frage ın seinen „Aufsätzen zur Musik‘ mit folgenden Worten: „Weber 
und Schubert, Schumann und Gade haben das feste Gefüge Beethovens 
vielfach gelockert und sind in der musikalischen Architektonik unzweifel- 
haft geringere Meister. Sie suchten diesen Ausfall durch andere herrliche 
Eigenschaften zu vergüten und niemand, dem Musik mehr ist als Rechen- 
kunst, wird Pedant genug sein, sie ihrer Schwäche halber scheel anzusehen. 
Nur die Annahme, als seien ihre Willkürlichkeiten die Wegweiser zu neuen, 
höheren Zielen, ist irrig. Die Grundlagen müssen fest bleiben, auf ihnen baue 
ein jeder seinen Bedürfnissen gemäß. Nach Brahms werden andere kommen, 
die es anders machen als er. Sein Streben geht auf Konzentrierung und 
untrennbar festes Zusammenfügen mit all den Mitteln, welche der Ton- 
kunst als solcher eigen sind.“ 


Dieser Satz enthält die Quintessenz der ganzen vorliegenden Unter- 
suchung mit dem Hinweis auf die Konzentrierungsbestrebungen der Brahıns- 
schen Sonatensatztechnik. In der großen symphonischen Form sowie in 
den Sonatensälzen seiner Kammerinusikwerke zeigt sich Brahms als der 
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Meister der Konzentrierungskunst. Das ist seine Eigenart als Epiker der 
Sonatenform, hierin liegt seine Stärke und nicht zum geringsten Teil auch 
die Wirkung seiner großen Formen. Keiner vor ihm — Beethoven ausge- 
nommen — hat je aus einem Drei-Notenmotiv einen Symphoniesatz auf- 
gebaut oder auch nur aus sechs Noten ein fünf Seiten langes Klavierstück 
(op. 119, Nr. 2), keiner hat eine derartige Kunst gezeigt, Motive und Themen 
organisch zu entwickeln und durch motivische Kleinarbeit zu einem untrenn- 
bar festen, harmonisch abgerundeten Ganzen zu verschmelzen. Auf die 
Untersuchung dieser thematischen Konzentrationsarbeit müssen wir daher 
das Hauptaugenmerk richten. 

Wenn wir Sonatensätze des jungen Brahms mit solchen des alternden 
Meisters vergleichen — etwa die beiden Sätze aus op. 2 mit denen aus 
op. 120, oder noch besser das H-dur-Trio op. 8 (selbstverständlich dessen 
erste Fassung) mit dem h-moll-Quintett op. 115 — so fällt uns zuerst ein 
negatives Moment auf: Die äußere Form hat sich nicht geändert. Auf dem 
Gebiet der Formgebung im Großen sowie in der Modulationsanordnung hat 
Brahms keine Fortschritte, keine Entwicklung aufzuweisen. Dafür sehen 
wir eine ungeheure Verschiedenheit der inneren Struktur: Dort eine breite 
Aneinanderreihung verschiedenster Gedanken, mühsam zusammengehalten 
durch die fast zersprengte Form, hier knappste, scharf umrissene Gestaltung 
weniger, präziser Themen; dort ein buntes Nebeneinander kontrastierender 
und divergenter Ideen, hier jede Phrase logisch aus der vorhergehenden 
entwickelt; dort großzügig angelegte Evolutionen, hier feinste, intrikateste 
Ausarbeitung aller Details. Brahms ist vom Fresken- zum Pastellmaler 
geworden, seine Entwicklung geht vom Großen ins Kleine; was sie an Breite 
verliert, gewinnt sie an Tiefe. Und mit der Intensivierung des Gefühlsstoffes 
geht die Konzentration der Form Hand in Hand; es gibt schließlich keinen 
überflüssigen Takt, keine überflüssige Note, alles ist mit kondensiertem 
Gefühlsinhalt geladen; die Form ist das engste, genauest passende Kleid für 
das, was in ihr an auszudrückenden Gedanken steckt. Auch der Mensch 
Brahms haßte alle unnütz geredeten Worte. Als Entwicklungsgang der 
Brahmsschen Sonatensätze sehen wir also im wesentlichen den Weg zur 
äußersten Konzentrierung. Dieses Ziel hat er nun Treilich zu verschiedenen 
Zeiten seines Lebens von verschiedenen Seiten her zu erreichen gesucht. Wir 
werden an Hand der Analyse seiner Werke zwei speziell für ihn charakte- 
ristische — und soweit es die Themenbildung betrifft: gegensätzliche — 
Methoden kennen lernen, nach denen er als reifer Meister seine Sonatensätze 
aufbaute und werden dementsprechend zwei Typen seiner Sonatensätze unter- 
scheiden lernen, die allerdings oft ineinander spielen. Je nach der Bevorzugung 
eines oder des anderen dieser Typen habe ich Brahms Lebenswerk in vier 
Perioden einteilen können '), deren zeitliche Aufeinanderfolge die folgende 
tabellarische Übersicht anschaulich machen möge. 


1) Diese Unterteilung hat aber keinen anderen Zweck als den, die Ent- 
wicklung seiner formalen Meisterschaft anschaulich zu machen. An und für 
sich ist ja der Werdegang jedes Künstlers etwas absolut Stetiges, organisch 
Fortschreitendes, das jeder Schematisierung spottet. So soll diese Einteilung 
auch hier nur ein Notbehelf sein. Wer soweit ist, Brahms’ ganze Entwicklung 
im Geiste zu übersehen, für den werden diese beengenden Schranken von selber 
fallen und den Blick freigeben für das Ganze, unwiderruflich Einmalige: Das 
Lebenswerk eines Großen. 
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(R= Sonatenrondo; S= Scherzo in Sonatenform.) 


I. Periode. 


I. op. 2, 2. Klaviersonate fis, ı. Satz, 1852, Hamburg; 2. op. a, 
2. Klaviersonate fis, 4. Satz, 1852, Hamburg; 3. op. ı, ı. Klaviersonate C, 
ı. Satz, 1853, Hamburg; 4. op. 5, 3. Klaviersonate f, ı. Satz, 1853, Düssel- 
dorf; 5. op. 8, ı. Klaviertrio H°), ı. Satz, 1854, Hannover; 6. op. ı5, 
ı. Klavierkonzert d®), ı. Satz, 1854/bg, Düsseldorf; 7. op. 60, 3. Klavier- 
quartett c#), ı. Satz, 1855, Düsseldorf; 8. op. 25, ı. Klavierquartett g, 
ı. Satz, 1857, Detmold. 


II. Periode. 


9. op. ı1, 1. ÖOrchesterserenade D5), ı. Satz, 1857, Detmold; 
10. op. ı1, ı. Orchesterserenade D, 3. Satz, 1857, Detmold; R. op. ıı, 
ı. Orchesterserenade D, 6. Satz, 1857, Detmold; ıı. op. 16, 2. Orchester- 
serenade A, ı. Satz, 1858, Detmold; ı2. op. 16, 2. Orchesterserenade A ®), 
5. Satz, 1858, Detmold; 13. op. ı8, ı. Streichsextett B, ı. Satz, 1860, Bonn; 
ıh. op. 26, a. Klavierquartett A, ı. Satz, 1861, Hamburg; S. op. 26, 
2. Klavierquartett A, 3. Satz, 1861, Hamburg; R. op. 26, 2. Klavier - 
quartett A, A. Satz, 1861, Hamburg; 15. op. 68, ı. Symphonie c?), ı. Salz, 
1862, Hamburg; 16. op. 39, ı. Violoncellsonate e, ı. Satz, 1862, Hamburg; 
17. op. 34, Klavierquintett f®), I. Satz, 1862/64, Hamburg; ı8. op. 36, 
2. Streichsextett G, ı. Satz, 1864, Baden-Baden; 19. op. 36, 2. Streich- 
sextett G, 4. Satz, 1865, Wien; 20. op. 40, Horntrio Es°), 4. Satz, 1865, 
Baden-Baden. 


III. Periode. 

21. op. 51a, ı. Streichquartett c, ı. Satz, 1873 '%), Tutzing; R. op dı a, 
ı. Streichquartett c, 4. Satz, 1873, Tutzing; 22. op. Sıb, 2. Streich- 
quartett a, ı. Satz, 1873, Tutzing; 23. op. 60, 3. Klavierquartett c!!), 
h. Satz, 1874, Wien; 24. op. 67, 3. Streichquartett B, ı. Satz, 1875, Ziegel- 
hausen; R. 25. op. 68, ı. Symphonie c !?), 4. Satz, 1876, Saßnitz; 26. op. 73, 
2. Symphonie D, ı. Satz, 1877, Pörtschach; op. 73, 2. Symphonie D, 
h. Satz, 1877, Pörtschach; 27. op. 78, ı. Geigensonate G, ı. Satz, 1877, 


2) Erste Fassung. 

3) Ursprünglich Sonate für zwei Klaviere, später Symphonie, 1857 Klavier- 
konzert; der erste Satz soll aber im wesentlichen nicht geändert worden sein. 
Die erste und zweite Fassung sind vernichtet. 

4) Stand ursprünglich in cis-moll. Die anderen Sätze wurden erst 1874 
hinzukomponiert. 

6) Ursprüngliche Fassung als Oktett für Bläser und Streicher vernichtet. 

6) Von Brahms als „Rondo“ bezeichnet. 

?) 1876 uminstrumentiert und andere Sätze hinzukomponiert. 

8, Erste Fassung als Streichquintett mit zwei Violoncellen vernichtet; zweite 
Fassung als Sonate für zwei Klaviere erhalten. 

9) Der erste Satz hat als einziges Beispiel dieser Art bei Brahms keine 
Sonatenform. 

10) Möglicherweise schon früher. Die Datierung der beiden Quartette ist 
unsicher. Kalbeck hält das zweite für das ältere. 

11) Vergl. Nr. 7. 

12) Vergl. Nr. 15. 
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Pörtschach; 28. op. 77, Violinkonzert D, ı. Satz, 1877, Pörtschach; 
29. Op. 79b, 2. Rhapsodie g, 1879, Pörtschach; 30. op. 87, 2. Klavier- 
trio GC, ı. Satz, 1880, Wien; 31. op. 80, Akademische Festouvertüre, 1880, 
Ischl; 32. op. 81, Tragische Ouvertüre, 1880, Wien; 33. op. 83, 2. Klavier- 
konzert B, ı. Satz, 1881, Wien; R. op. 83, a. Klavierkonzert B, 4. Satz, 
1881, Wien; 34. op. 88, ı. Streichquintett F, ı. Satz, ı882, Ischl; 
35. op. 88, ı. Streichquintett F, 3. Satz, 1882, Ischl; 36. op. 87, 2. Klavier- 
trio CG, 4. Satz, 1882, Ischl; 37. op. 90, 3. Symphonie F, ı. Satz, 1883, 
Wiesbaden; R. op. 90, 3. Symphonie F, 4. Satz, 1883, Wiesbaden. 


IV. Periode. 
38. op. 98, 4. Symphonie e, ı. Satz, 1884, Mürzzuschlag; 39. op. 101, 
3. Klaviertrio c, ı. Satz, 1886, Thun; 40. op. 99, 2. Violoncellsonate F; 
ı. Satz, 1886, Thun; Aı. op. 100, 2. Geigensonate A, ı. Satz, 1886, Thun; 
ha. op. 101, 3. Klaviertrio c, 4. Satz, ı886, Thun; R. 43. op. 108, 
3. Geigensonate d, ı. Satz, 1886, Thun; op. 108, 3. Geigensonate d, 
I. Satz, 1887, Thun; AA. op. 102, Doppelkonzert a, ı. Satz, 1887, Thun; 
45. op. 8, ı. Klaviertrio H 2), ı. Satz, 1890, Wien; 46. op. ııı, 2. Streich- 
quartett G, ı. Satz, 1890, Wien; R. op. 111, 2. Streichquartett G, 4. Satz. 
1890, Wien; 47. op. ı14, Klarinettentrio a, ı. Satz, 1891, Ischl; R. op. ı 14, 
Klarinettentrio a, 4. Satz, ı8gı, Ischl; 48. op. ı15, Klarinettenquintett h, 
ı. Satz, ı8gı, Ischl; S. op. ı15, Klarinettenquintett h, 3. Satz, 1891, 
Ischl; 49.op. 120a, ı. Klarinettensonate f, ı. Satz, 1892, Ischl; 50. op. ı20b, 

2. Klarinettensonate Es, ı. Satz, 1892, Ischl. 


Die erste dieser vier Perioden ist des Jünglings Sturm- und Drang- 
periode. Sie steht erst im Zeichen Beethovens, dann im Zeichen Schumanns. 
Das Kennzeichen dieser Werke ist ein kraftvoller Überschwang mit hoch- 
fliegenden Ideen, der oft ganz plötzlich von unheimlichen, dämonischen oder 
weichen, träumerischen Stimmungen abgelöst wird. Scharfe Kontraste stehen 
unvermitielt nebeneinander, wir finden eine Überfülle genialer Gedanken, 
doch oft ohne die rechte zusammenhaltende Kraft. Die Sonatensätze ‚‚zer- 
fallen“ daher gern, ihre Entwicklung entbehrt mancherorts der Logik; 
hochaufgetürmte Steigerungen überstürzen einander und brechen vor dem 
Höhepunkt zusammen. 

Der eng gezogene Rahmen dieses Aufsatzes gestattet mir leider nicht, 
auf eine Analyse einzelner Sonatensätze einzugehen, deren Ergebnisse meine 
Behauptungen erhärten könnten. Ich kann also nur einige besonders markante 
und für Brahms’ Entwicklung charaklteristische Stellen angeben und möchte 
hier gleich auf die Beethovensche Rhapsodik des Hauptthemas im ersten Satze 
der Klaviersonate op. 2 hinweisen. Vergleiche hier auch die Takte gff. und 
die Entwicklung des Hauptthemas in der Leonoren-Öuvertüre Nr. 3 (Ver- 
kleinerung eines Motivs). Eine besonders interessante Bildung aber finden wir in 
der Reprise dieses Satzes (Takt 162 ff.), wo unter dem Gesangsthema das erste 
Motiv des in der Reprise eliminiert gewesenen Überleitungsteils im Baß auf- 
taucht. Die zweite und dritte Gruppe sind solcherweise miteinander verkoppelt, 
ineinandergeschoben. Die Reprise erscheint dramatischer, konziser, kom- 
primierter, ein bescheidener Fingerzeig nach dem Weg, auf welchem später 
Wagner im Meistersinger-Vorspiel das Problem der Reprise auf seine Weise 
löste. (Vergleiche Brahms op. 73, ı. Satz!) Und noch eine zweite interessante 


18) Neubearbeitung. 
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Bildung: Das bewußte erste Motiv der Überleitung nähert sich durch 
rhythmische Verschiebungen deren zweitem, um schließlich darein überzu- 
gehen. (Takt ı70ff.) Hier haben wir wieder eine Vorausahnung der später 
für Brahms so ungemein charakteristischen Technik, zwei scheinbar hete- 
rogene Motive aufzustellen, um späterhin durch eine Mittelbildung ihren 
gemeinsamen Ursprung nachzuweisen. 

Interessant sind die Abschlüsse des ersten und letzten Satzes dieser 
Sonate in ihrer „unschlüssigen‘‘ Phantastik. Hier meldet sich die Romantik: 
Florestan räumt Eusebius das Feld! Es ist der „sentimentalisch‘ ange- 
hauchte Dichter, der sich seiner errungenen Siege nicht freut, sondern noch 
darüber grübeln muß und sie dadurch selbst problematisch, unwirklich 
macht — die romantische Ironie Schumanns, die ihre eigenen Schöpfungen 
nachträglich nicht ernst nimmt, daran herumexperimentieren muß und 
schließlich noch einen tragikomischen Effekt damit erzielt, ihren eigenen 
Pointen die Spitze abzubrechen. In der zweiten, als „erste‘‘ erschienenen 
Sonate in CG-dur ist es hauptsächlich das melancholisch umflorte Seitenthema 
des ersten Satzes, das an Schumann denken läßt. Die erste Gruppe tritt in 
unzweifelhaft Beethovenschem Gewand auf. Hier ist es namentlich das 
prägnante Hauptthema, das an Beetlioven mahnt, aber beileibe nicht 
etwa wegen seiner äußeren Ähnlichkeit mit dem Thema der Hammerklavier- 
sonate. Mir erscheint hier eine andere, minder äußerliche Analogie viel 
bedeutungsvoller, obwohl weder Nagel noch Kalbeck darauf verfallen, diese 
statt der anderen hier zu erwähnen. Es ist das Hauptthema der Waldstein- 
Sonate, das seine erste Viertaktgruppe sofort unverändert einen Ton tiefer 
transponiert. Aber auch hier ist es nicht die äußere Analogie, geschweige gar 
die zufällige Übereinstimmung der Tonarten, sondern einzig und allein die 
künstlerische Technik, „einen Sonatenbau gleich von verschiedenen Seiten 
her in Angriff zu nehmen“, wie Klauwell sich ausdrückt. Diese Technik, 
den ersten Satz oder Halbsatz sofort in eine andere Stufe zu transponieren, 
ıst ein Charakteristikum Beethovens, das sich bei keinem anderen Meister in 
ähnlicher Ausprägung findet (vergleiche die Sonaten op. 3ı, Nr. 1ı., 
dtto. Nr. 3, op. 57) und Brahms hat diese Technik unbewußt von seinem 
Vorbild übernommen. Interessant ist an der Sonate auch, daß dem ersten 
und letzten Satz dasselbe Grundmotiv zugrunde liegt. Das Ritornell des 
Schlußrondos ist bloß eine rhythmisch verschobene Variante des Hauptthemas 
des ersten Satzes. Hier folgt Brahms einmal den Wegen Liszts. Ähnliches 
hatte er bereits im Scherzo der fis-moll-Sonate versucht. 

Außerordentlich fesselnd ist Brahms’ dritte und letzte Klaviersonate. 
Hier hat Brahms — abgesehen von einigen kleinen Unebenmäßigkeiten — 
eine Stufe seiner Entwicklung vorweggenommen, um deren Erreichung er 
später jahrelang ringen mußte. Hier hat er einen derartigen Konzentrations- 
grad erreicht, daß das Werk in mancher Hinsicht ganz aus dem Geleise 
seiner stetigen, langsamen Entwicklung fällt. Der ganze erste Satz ist über 
ein einziges Motiv geschrieben, das in zwei Spielarten auftritt, die im Über- 
leitungsteil im Kontrapunkt gegeneinander ausgespielt werden. (Takt 23 ff.) 
Es ist aber, als ob Brahms die Technik, einen Satz aus einem Motiv zu 
entwickeln, hier nur versucht hätte, um sie dann auf lange wieder beiseite 
liegen zu lassen. Während seiner ganzen folgenden Periode merken wir nichts 
davon. Gleich seine nächsten Werke schlagen ganz andere Wege ein. Hier tritt 
uns eine geradezu überwältigende Fülle von heterogenen Ideen entgegen, ganz 
dem allgemeinen Charakter dieser Epoche entsprechend. Am deutlichsten 
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prägt sich dieser im ersten Satz des H-dur-Trios aus. Um diesen Riesensatz 
von 49/4 Takten mit fünf scharf profilierten Themen zu gestalten, hätte 
es einer größeren Kraft bedurft, als sie der junge Meister besaß. Trotzdem 
besitzen wir in ihm eine Fundgrube unvergänglicher Schönheiten. Brahms 
hat dann später diesem Jugendwerk die Auszeichnung einer tiefgreifenden 
Umarbeitung zuteil werden lassen, die uns noch beschäftigen soll. 

Ungleich reifer zeigt sich Brahms bereits im Klavierquartett in g-moll, 
obwohl hier die Anzahl der Themen noch größer ist — eines herrlicher als 
das andere. Aber hier zeigt sich bereits die zügelnde und verbindende Hand 
des werdenden Meisters. Wir haben zwei Seitenthemen ın d-moll und D-dur, 
die, aus dem nämlichen Grundgedanken erwachsen, beide einen vollständig 
verschiedenen Charakter zeigen. Das drängende zweite ist mit dem Ent- 
wicklungsteil der Hauptsatzgruppe durch die gleiche charakteristische Be- 
gleitfigur verknüpft. Wir haben drei Kodathemen, welche wieder dadurch 
verknüpft sind, daß das zweite zu dem dritten als Kontrapunkt hinzutritt — 
alles Kennzeichen der späteren Technik Brahms’. Dieser Sonatensatz ist 
zweifellos in formaler Beziehung der reifste seiner ersten Periode, wenn wir 
die f-moll-Sonate als atypisch ausnehmen, denn hier ist die größte Materie 
am festesten zusammengehalten und gestaltet. 

Brahms erkannte wohl selbst die Gefahr des Auseinanderfallens, die 
seinen größeren Kompositionen bei ihrem überreichen Gehalt an stark kon- 
trastierenden Ideen drohte, wenn er nicht mit aller Kraft auf Konzentrierung 
und festes Zusammenhalten aller Teile bedacht war. In dem Bestreben, 
dieses Ziel zu erreichen, bediente er sich nun verschiedener satztechnischer 
Hilfsmittel, die sich nun in der zweiten Periode zu charakteristischen 
Stilmerkmalen seiner Werke ausbildeten: 

ı. Er nimmt sehr gern das Kopfmotiv eines neuen Themas als Schluß- 
wendung der dahin führenden Überleitung vorweg (vergleiche Beispiel 1). 

2. Er verwendet zu zwei wesensfremden Themen dieselbe Begleit- 
figur (vergleiche Beispiel 2). 

3. Er verknüpft besonders häufig zwei kontrastierende Themen, indem 
er eine Umbildung des ersten dem zweiten als obligate Begleitfigur oder als 
Kontrapunkt beigibt (vergleiche Beispiele 3 und 4). 

4. Seltener ist der Fall, da eine Begleitfigur oder ein Kontrapunkt zur 
Rolle des Themas aufsteigt (vergleiche Beispiele 5 und 6). 

Bei konsequenter Anwendung dieser vier verschiedenen Bindemittel, 
besonders der beiden letzten, ergibt sich als Idealtypus ein Satz, 
dessen sämtliche Gruppen und Perioden wie Glieder 
einer Kette ineinandergreifen. Dies ist der zuerst entwickelte der 
für Brahms charakteristischen beiden Sonatensatztypen. Sein Wesen besteht 
in einer Verbindung heterogener thematischer Elemente mit den Hilfsmitteln 
des Kontrapunktes. Da aber Brahms’ Stil nicht der polyphone, obligate der 
musikalischen Barocke ist, sondern der polyphonierende der Wiener klassi- 
schen Schule, so ist auch unter ‚„Kontrapunkt“ nicht der strenge Kontrapunkt 
der real mehrstimmigen Musik zu verstehen, sondern die Scheinpolyphonie 
Ilaydns, Mozarts und Beethovens. Die erwähnten Gegenstimmen sind in Wirk- 
lichkeit obligate Begleitfiguren der souveränen Melodie, nicht Kontrasubjekte 
ım Sinne Bachs; wohl aber ıst die Technik von den alten Meistern erlernt. Und 
diese Synthese beider Setlzweisen ın der Kombinierung zweier Themen, deren 
jedes abwechselnd die Rolle der ‚\Telodie‘“ oder der ‚Begleitung‘ übernimmt, 
ist zugleich die höchste Ausbildung des ‚„obligaten Akkompagnements“ : Die Be- 
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gleitfiguren sind nicht nur als solche obligat, sondern gleichzeitig als Themata. 
Es liegt im Idealfalle in jeder Akkompagnementsfigur die latente Möglich- 
keit, zur Hauptmelodie zu avancieren und umgekehrt in jeder Melodie die 
Befähigung, gelegentlich eine dienende Stellung einzunehmen. 

Die kompositionstechnische Praxis in der Handhabung des oben er- 
läuterten obligaten Akkompagnements aber setzt eine Beherrschung der 
ınusikalischen Setzkunst voraus, die sich unser Meister durch jahrelange 
Übung schrittweise erwerben mußte. Die ganze zweite Periode ist der stufen- 
weise aufwärtsführende Weg zur Vollendung dieses ersten, hetero- 
genen Typus, der selbstverständlich eine Idealform ist. Die erste Stufe 
auf diesem Läuterungsweg war Detmold. Hier zwang Brahms zum Teil auch 
sein Beruf als Hofkapellmeister, sich mit dem Studium alter Meister zu be- 
schäftigen; er führte altitalienische Vokalmusik mit dem dortigen Chor- 
verein und Haydns Symphonien mit dem Orchester auf. Die erste Frucht 
dieses Studiums ist die D-dur-Serenade — ursprünglich ein Oktett, das 
später für Orchester umgearbeitet wurde. Es ist hier wirklich nicht not- 
wendig, auf verschiedene äußere Analogien mit Werken der Klassiker hin- 
zuweisen, etwa auf die Ähnlichkeit des Scherzos mit Gedanken von Haydn 
und Beethoven. (Vergleiche Haydn Symphonie D-dur, Nr. 2, 4. Satz und 
Beethoven Symphonie D-dur Nr. 2, 3. Satz.) Die bloße Faktur der Sätze zeugt 
hinreichend für die Meister, die bei ihrer Geburt Pate gestanden sind. Der 
erste Satz ist formal insoferne noch nicht recht geglückt, als er die roman- 
tische Weitschweifigkeit der Erstlingswerke noch nicht ganz aufgegeben hat. 
Hier sind Gedanken von Haydnscher Einfachheit und Prägnanz einem Riesen- 
satz von 574 Takten zu Grunde gelegt. Nur die erste Themengruppe mit 
ihrer vielseitigen Wendung und Ausnutzung des Kopfgedankens (108 Takte) 
könnte bei Haydn schon eine Durchführung ersetzen. Desto wunderbarer 
ist das Adagio dieses Werkes, ein Juwel, das klassische Einfachheit mit 
durchaus origineller romantischer Färbung aufs glücklichste vereinigt, ein 
Zeichen, daß die klassischen Formen sich mit immer wieder neuem Inhalt 
füllen lassen. Ein Adagio in Sonatenform zu komponieren ist schon rein for- 
mell ein bewußter Archaismus, da mit Beethoven die Sonatenform der lang- 
samen Mittelsätze bereits verschwindet. Besonders für Mozarts Andante ist 
diese Forın jedoch charakteristisch. (Vergleiche die langsamen Sätze der 
Jupiter-Symphonie, der beiden D-dur-Symphonien, auch der g-moll-Sym- 
phonie [modifiziert], ferner Beethoven ı., 2., 4. Symphonie.) Aber alle die 
vielen kleinen Einzelheiten der Satztechnik, die Brahms seinen Vorbildern 
hier abgelauscht hat, sind natürlich nicht das Wesentliche an der ganzen Kom- 
position, nicht einmal die Divertimentoform des ganzen sechssätzigen Werkes, 
sondern einzig und allein die künstlerische Einstellung, die daraus spricht. 
In den getreu übernommenen Formen der Klassiker blühen ganz neue, 
schwärmerisch romantische Gedanken auf, ohne sie zu zersprengen oder 
auch nur zu vergewaltigen. Und diese Erfüllung alter Formen mit neuenı 
Leben ist das Wesentliche! In seiner nächsten Serenade (op. ı6) hat Brahms 
auch schon im ersten Allegro erheblich an Uestaltungskraft gewonnen. Die 
Dimensionen sind maßvoll eingeschränkt, in Proportion zur Anlage des 
ganzen Werkes. Und hier sehen wir auch schon zum ersten Male eines der 
früher erwähnten Bindemittel ganz bescheiden angedeutet. Es ist dies die 
Anknüpfung des Seitengedankens an die Überleitung, indem deren letzte 
Takte den Rhythmus des kommenden Themas bereits vorweg nehmen, so 
daß dieses selbst gar nicht mehr neu wirkt (Takt 68). 
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Damit hatte sich Brahnıs von Schumann weit entfernt, um nie mehr 
zu ihm so recht zurückzukehren. In dem von dem Serenadenintermezzo zur 
Kammermusik zurückleitenden B-dur-Sextett, op. 18, lehnt er sich sogar 
auffällig an Schubert an. An Reife der Technik wird das Sextett jedoch 
noch übertroffen von dein ersten Satz des im Jahre darauf (1861) konı- 
ponierten Klavierquartetts in A-dur. Hier will ich nur auf einen sehr inter- 
essanten Versuch hinweisen: In der Durchführung will Brahms das 
Hauptthema unter anderem dadurch zu neuen Bildungen auswerten, daß 
er es als Thema zu Variationen benützt, die den Mittelteil der dreiteilig an- 
gelegten Durchführung ausfüllen. Wir sehen das Hauptthema nacheinander 
in drei Variationen. Ganz Ähnliches hatte er übrigens schon früher in 
dem bereits 1855 in cis-moll entworfenen, aber erst 1878 voll- 
endeien und erschienenen c-moll-Klavierquariett versucht. Hier hatte er 
überhaupt anstatt der Seitensatzgruppe eine fünfteilige Variationenreihe ein- 
gebaut, ein achitaktiges Thema mit vier Variationen statt einer sonaten- 
mäßigen Entwicklung. (Siehe die Takte 78, 86, 94, 102.) 

Den Versuch, die Variationentechnik in den Sonatensatz einzuführen, 
hat Brahms später auf diese Weise nicht mehr wiederholt. Es erscheint aber 
hoch bedeutsam, daß der Meister der in den Sechzigerjahren geschaffenen 
großen Variationenwerke gerade damals derartige Experimente machte. 
Wir erblicken hierin die zweite Vorstufe zu einer Technik des reifen 
Meisters, in der die Variationenform in idealerer Transfiguration im Sonaten- 
satz auferstehen sollte. Einer der reifsten Sonatensätze aus dieser zweiten 
Periode ist der erste Satz des Quintetts op. 34. \Venn wir den hier oft von 
vier zu vier Takten blitzschnell wechselnden Gehalt an pathetischen, elegi- 
schen, phantastischen und "idyllischen Stimmungen bedenken, erscheint es 
uns fast unfaßlıch, wıe Brahms daraus ein Werk formen konnte, das wie 
aus einen Guß aufgebaut wirkt. Da zeigt sich eben seine Kunst, Themen 
und Perioden zu verflechten und logisch auseinander zu entwickeln, bereits 
im vollsten Licht. Nicht minder prächlig ist das Sextett op. 36 gebaut. An 
diesem \WVerk interessiert uns besonders der Schlußsatz. Hier versucht 
nämlich Brahms eine ganz neue Form. Wir haben einen kleinen Sonatensatz 
vor uns, zu dessen zwei regulären Themen ein drittes trıtt, das Introduktion 
und Stretta bildet, in der Durchführung das große Wort führt und zwischen 
Haupt- und Seitenthema gewissermaßen als Ritornell tritt. Man könnte den 
ganzen Satz geradewegs als eine Art Rondo bezeichnen: Thema 3 wäre das 
Ritornell und die dazwischen eingebetteten beiden Sonatenthemen die 
Episoden, was ihrem ephemeren Charakter nur entsprechen würde. Einzig 
das Tonartenverhältnis würde absolut nicht passen, denn das Ritornell tritt 
nur ein einzigesmal — in der Stretta — ın der Grundtonart auf. Dies ast 
eben der erste Fall, da Brahms ein sogenanntes „Rahmenthema‘ verwendet, 
was er späler sehr häufig tut. Nur komnit hier diesem Thema nicht die Be- 
deutung eines Mottos zu wie in seinen späteren Werken. Es erscheint stets 
in derselben Gestalt, ohne Verwandlungen und Variationen, ohne den Bau des 
Satzes anders zu beeinflussen als eben ein Riturnell. Es bildet den Rahnıen 
für alles Geschehen darın, aber nicht das Fundament. Gleichwohl ist es 
mit eine Vorstufe zu den \Verken aus des Meisters dritter Periode. 

Nun beginnt unser Meister eine neue Technik anzuwenden. Auch ihr 
Ziel ist „Konzentrierung und untrennbar festes Zusammenfügen“. Aber 
während er das bisher dadurch zu erreichen trachtete, daß er heterogene 
thematische Elemente kontrapunktis:h mileinander verflocht und amal- 
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gamierte, so versucht er es jetzt anders: Er baut seine Themen von vornherein 
aus demselben thematischen Material, sei es als Varianten eines Grundthemas 
oder als verschiedene Fortspinnungen ein und desselben Motives. Es ist ein 
Grundgedanke da, ein Motto oder Leitmotiv, wenn man will, und diesen: 
sucht der Komponist möglichst viele Seiten abzugewinnen. Es wäre Freilich 
nicht mehr als eine theoretische Spielerei, wollte man aus einem einzigen 
Motiv etwa einen Symphoniesatz bilden. Daß Kontraste unentbehrlich sind, 
wußte auch Brahms. Und so sehen wir denn zwei Spielarten dieses Grund- 
prinzips: 

I. Die Hauptthemen eines Satzes sind aus dem gleichen Material in 
oben besprochener Weise abgeleitet und dazwischen werden heterogene Episo- 
den und Zwischensätze eingeschaltet. (Doch findet sich gleichwohl der Fall, 
daß selbst alle Episoden aus dem Grundthema abgeleitet sind. [Op. 51, 
Nr. 2, ı. Satz; op. 108, ı. Satz].) 

2. Die beiden Hauptthemen haben mehr oder minder episodischen 
Charakter und über ihnen steht ein Grundmotiv, ein ‚‚Motto“, das den ganzen 
Satz gleichsam durchsetzt, als Kontrapunkt, als Mittelstimme oder als 
führende Melodie, als Einleitung, Zwischenglied oder Abgesang, das die 
Durchführung beherrscht und den ganzen Satz recht eigentlich bildet, aber 
in stets wechselnder Gestalt. 

Diese beiden Bauweisen sind die zwei Spielarten der zweiten der 
beiden für Brahms charakteristischen Sonatensatztypen. Die zweite Technik 
ist von der ersten wesensverschieden. Hatte er dort aus den verschiedensten 
Himmelsrichtungen Bausteine zusammengetragen, sie zu einem Hausbau auf- 
einandergesetzt und mit dem Mörtel des Kontrapunktes verkittet, so setzt 
er hier einen riesigen Marmorblock hin, aus dem er kunstvoll Türen, Fenster 
und Räunie herausmeisselt. Hatte er dort aus verschiedenen Wurzeln erblühte 
Gewächse zusammenzubiegen und mit mehr oder weniger mechanischen 
Mitteln zu einem Strauß zu binden versucht, so geht er hier daran, die aus 
demselben Grundstock erwachsenen Halme gewissermaßen zu einer Blüten- 
krone auseinanderzuspreizen. Dort war es die Kunst der polyphonen Schreib- 
weise, die ihn heterogene musikalische Gedanken im doppelten Kontrapunkt 
miteinander kombinieren lehrte, hier ıst es die Kunst der Variierung, die aus 
einem gegebenen Thema möglichst viele neue Bildungen zu gewinnen trachtet. 
\Wir können also formulieren: Im Idealfalle des zweiten Typus 
sind sämtliche Teile des Sonatensatzes Variationen oder 
Bestandteile ein und desselben Grundthemas. 

Selbstverständlich wird dadurch der Stil der Werke nicht im geringsten 
geändert. Der polyphonierende Stil der Wiener klassischen Trias bleibt nicht 
nur die Grundlage auch dieser Sonatensatztechnik, sondern seine vollkommene 
Beherrschung ist sogar ihre Voraussetzung. Ja. noch mehr: Während bei der 
bisherigen Kompositionsweise die Themen untereinander in der Rolle der 
„velodie“ und der „Begleitung“ abwechselten, haben wir jetzt nur mehr 
ein Hauptthema, das sich selbst in immer neuen Gestalten und Verkleidungen 
begleitet: Die Melodie ist gleichzeitig Begleitung. Wir finden dreistimmige 
Sätze, deren Stimmen alle das nämliche Grundinotiv varıieren. Im Akkom- 
pagnement liegt nicht mehr die Möglichkeit verborgen, gelegentlich 
eine Melodie, sondern die Melodie zu sein. Und dieser Fall, wo die Melodie 
zur selben Zeit in der Begleitung schlummert, wo also der Ilerr sich ge- 
wissermaßen selbst bedient, ist hiemit die letzte Konsequenz der Entwicklung 
des obligaten Akkompagnements nach der Richtung der mög- 
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lichsten Emanzipierung des Akkompagnements hin. Der nächste Fall ist 
bereits derjenige, wo die Möglichkeit zur Wirklichkeit wird, wo alle Stimmen 
gleicherweise herrschen und dienen und das ist die reale Polyphonie. 

Aber nicht einmal im Aufbau zeigt sich eine Änderung bei den nach 
dem neuen Prinzip gebauten Sätzen. Sie unterscheiden sich in der äußeren 
Anlage überhaupt in nichts von den früheren. Der wesentliche Unterschied 
liegt ın der Erfindung der Themen, also in der Konzeption, nicht in der Aus- 
führung. Gleichwohl vermag jene dem ganzen Satzbau etwas Leichtgefügtes, 
Flüssiges zu geben, das auf dem Unterschied zwischen der mehr auf Kon- 
struktionsfertigkeit eingestellten kontrapunktischen Setzweise und der Vari- 
ierungskunst beruht, die mehr auf die Kombination der Phantasie angewiesen 
ist, also den Akt der inneren Verknüpfung vor die eigentliche Ausführung 
vorverlegt. Es ist seltsam, daß fast alle Brahmsbiographen auf die Tatsache 
verweisen, daß Brahms’ Sonatensätze von den Siebzigerjahren an mit einem 
Male so viel durchsichtiger und einfacher erscheinen und ohne den früher 
manchmal empfundenen Eindruck des Gewaltsamen, und daß dennoch keiner 
auf die wahre Ursache dieser Veränderung gekommen ist, die allerdings nur 
einer genauen Analyse der Genesis jedes Werkes sich erschließt. 

Zu dem kommt noch eine bemerkenswerte Tatsache: Brahms, dessen 
anerkannt größte Bedeutung als Formkünstler auf dem Gebiet der Variation 
liegt, schrieb alle seine epochalen Varıiationenwerke vor 1873. Seit 1873 hat 
Brahms überhaupt keine selbständigen Variationenwerke mehr veröffent- 
licht. Muß man sich da nicht fragen: Warum in der ersten Hälfte des Lebens 
acht selbständige Variationenwerke, in der zweiten Hälfte gar keines? — 
Ich glaube die Antwort zu wissen: Brahms hat eben in der zweiten Hälfte 
seines Lebens seine große Kunst, ein Thema zu variieren, ganz in den Dienst 
der Sonatenform gestellt, wo er ihr neue Aufgaben winken sah. Jetzt er- 
kennen wir auch plötzlich die Bedeutung des in op. 60 gemachten Variatiions- 
versuches. Wir werden weiter sehen, in welcher interessanten Weise Brahms 
in seinen späteren Werken die Variationenform als Finale der zyklischen 
Sonatenform verwendet. Man würde aber freilich schwer irren, wenn man 
meinte, Brahms habe von nun an alle seine Werke nach diesem vorgesetzten 
Schema gebaut. Das ist durchaus nicht der Fall. Brahms war ein viel zu tiefer 
Künstler, um nicht genau zu wissen, daß jeder Inhalt eine besondere, seiner 
Individualität entsprechende Form braucht und daß die Schablone der Tod 
jeder wahren Kunst ist. Und so selien wir ihn denn neben Sonatensätzen der 
zweiten Form andere wieder nach der alten Methode konzipieren; ja, wo er es 
als notwendig erkennt, verläßt er ganz seine spezifischen Formen und wandelt 
andere Bahnen. Wir werden selbst Fälle finden, wo er die erste und die 
zweite Setzweise kombiniert, untereinander oder mit einer dritten. Es gibt ihrer 
ja letzien Endes ebensoviele, als es Kunstwerke gibt. 

Der erste in der Reihe dieser über ein einziges Grundthema komponierten 
Sonatensätze mag noch ein möglicherweise von seinem Schöpfer selbst als 
vereinzelt angesehener Versuch gewesen sein. Es ist das Streichquartett in 
a-moll (op. 5ı, Nr. 2, ı. Satz). In ihm haben wir ein Wunderwerk thema- 
tischer Durcharbeitung bis in die unwichtigste „Füllstimme‘“ hinein und zu- 
gleich ein Schulbeispiel für den zweiten Typus, und zwar für diejenige Art, 
die nicht aus einem Motiv die Themen bildet, sondern aus den motivischen 
Bestandteilen einer Melodie die Themen und alle Nebengedanken bis zum 
letzten ableitet. In dieser Hinsicht steht es im Gegensatz zu seinem Partner 
und Zwillingsbruder, dem ersten (Quartett aus op. 5ı. Da liegt der erste Typus 


Viktor Urbantscitsch, Die Entwicklung der Sonatenform bei Brahms. 277 


zugrunde und das ist die letzte Ursache aller Betrachtungen, die die 
Biographen des Brahmsschen Lebenswerkes über die Wesensverschiedenheit 
der Geschwister anstellen. Man fühlt nur zu deutlich an Hand der Ver- 
gleichung der beiden absolut gleichwertigen Anfangssätze, wie im ersten 
Steinchen auf Steinchen und Sätzchen auf Sätzchen zu einem bewunderungs- 
werten Mosaikbild zusammengefügt und wie im zweiten ein großes Bild mit 
Liebe und Sorgfalt bis ins kleinste Detail ausgemalt worden ist, d. h. dort 
induktiv vom Teil zum Ganzen, hier deduktiv vom ganzen zum Teil fort- 
schreitend vollendet wurde. 

Stellen schon die zwei Quartette op. 5ı untereinander einen Gegensatz 
dar, so ist das dritte und letzte Streichquartett op. 67 wieder von den beiden 
anderen grundverschieden in der Arbeit, obwohl sein Hauptthema aus dem 
Seitensatz des zweiten abgeleitet ist. Brahms bedient sich hier einer Arbeits- 
weise, die er in seinen späteren Jahren öfter anwendete und die wir beinahe 
seinen dritten Sonatensatztypus nennen können, obwohl er nicht 
gerade in dem Maße wie die beiden anderen für Brahms charakteristisch ist. 
Diese Sonatensätze sind wesentlich auf strenge kontrapunktische Arbeit einge- 
stellt. In Exposition und Reprise sehen wir möglichst prägnante "Themen, 
möglichst knappe, in sich abgeschlossene Gruppen, die scharf voneinander ab- 
stechen; jedes Bindemittel wird verpönt. In Durchführung und Koda aber ent- 
lädt sich die Spannung; die Themen werden in Schlachtordnung aufgestellt und 
aufeinander losgehetzt. Der letzte Satz dieses Quartetts enthält Variationen über 
ein graziöses Thema. Und da müssen wir zu unserem größten Staunen als 
siebente Variation das Hauptthema und als achte das Schlußthema der Haupt- 
satzgruppe des ersten Satzes wiedererkennen. Damit schließt Brahms nicht 
nur den thematischen Kreis des Werkes auf die denkbar originellste Art, 
sondern er zeigt zugleich, daß in den Variationen der Keim des ganzen 
Werkes liegt. Der größte Meister der Variationenform seit Beethoven be- 
kundet, daß seine tiefste Liebe dieser Form, dieser Technik gilt. Was wir 
früher als höchsten Grenzfall des zweiten Typus hingestellt haben, daß alle 
Sonatensatzthemen Variationen eines und desselben Grundmotivs sind, wird 
hier auf die eklatanteste Weise in die Tat umgesetzt, und das noch dazu in 
einem Fall, wo man von einer 'Verwandtschaft der Themen untereinander 
sicht das geringste merken würde. Hier liegt der Schlüssel zum Verständnis 
von Brahms’ zweiter, homogener Sonatensatztechnik! Und nicht in den 
beiden Klavierquartetten, sondern hier ıst die ideale Synthese von Sonaten- 
satz und Variationentechnik erreicht. 

Zeitlich zwischen dem zweiten und dritten Streichquartett steht der 
zu den drei viel früher vorhandenen anderen Sätzen hinzukomponierte Schluß- 
satz des Klavierquartetts op. 60. Hier ist die Technik des ersten Typus auf 
eine Höhe gebracht, die wohl kaum mehr zu überbieten ist. Zugleich aber 
scheint mir hier die Grenze zwischen Kunst und Künstelei schon fast über- 
schritten. Bei aller Bewunderung für die beispiellos feine Detailarbeit kann 
uns der Satz schwerlich so elementar packen, wie der erste Satz des ersien 
Klavierquartetts trotz mancher formeller Mängel. 

In die dritte Periode fallen auch Brahms’ erste drei Symphonien. 
Zwar lehrt uns Brahms’ Briefwechsel, daß er den ersten Satz der ersten 
schon 1862, im Jahre seiner ersten Übersiedlung nach Wien, komponiert 
hatte, nur das einleitende Sostenuto fehlte. Gleichwohl muß man hier aus 
stilkritischen Gründen annehmen, daß er, als er vierzehn Jahre später die 
übrigen Sätze hinzukomponierte, an der Faktur des bereits vorhandenen 
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ersten Satzes wesentliche Änderungen vorgenommen hat. Der Satz zeigt eine 
Reife der Arbeit in der kombinierung des ersten und zweiten Typus, daß 
es kaum denkbar erscheint, daß der Satz schon vierzehn Jahre früher in 
seiner endgültigen Gestalt bestanden haben sollte (Leider haben wir zu 
wenig biographisches Material, um diese Zweifel bezüglich der Entstehung 
lösen zu können, umsomehr als Brahms selbst sich über seine Kompositionen 
prinzipiell nicht äußerte. Es sei hier nur auf diesen Widerspruch zwischen 
den Ergebnissen der stilkritischen und der biographischen Untersuchung 
hingewiesen.) Charakteristisch für den zweiten Typus ist die Tatsache, dals 
wir ein Mottomotiv haben, das zugleich die melodische Grundlage für das 
Thema der Seitensatzgruppe abgibt. Die übrigen Themen, und zwar das 
Hauptthema und das Thema der Schlußgruppe sind daneben jedoch nicht 
Episoden, sondern gewissermaßen gleichberechtigte Gegensätze, mit denen das 
Motto mannigfach kombiniert und kontrapunktiert wird, und das ist für 
den ersten Typus charakteristisch. Da ist es nun hochinteressant, wie 
Brahnıs vierzehn Jahre nach der Komposition des Satzes, da er seinen zweiten 
Typus schon voll entwickelt hatte, die langsame Einleitung hinzukomponierte, 
die in ihrer an die Spitze gestellten, getragenen Melodie das Motto sowie das 
Hauptthema als Bestandteile enthält. Er fühlte sich also verpflichtet, zu 
beiden wirklich heterogenen Gedanken nachträglich einen gemeinsamen Ur- 
sprung hinzu zu konstruieren und sie so seinem damaligen Formideal zurecht 
zu biegen. 

Aus ganz andereın Holze geschnitzt ist der ı. Satz der zweilen 
Symphonie in D-dur. Hier haben wir die zweite Spielart des zweiten Typus 
in Reinkultur. Auch der letzte Satz dieser Symphonie ist ein Sonatensalz, 
dessen beide Themen Varianten eines in der Durchführung auftauchenden 
Zwischenthemas sind. Der knappere, aber wuchtigere Einleitungssatz der 
dritten Symphonie nähert sich im Aufbau dem der zweiten. Seine drei 
Anfangsakkorde sind sein Motto. 

Zwischen zweiter und dritter Symphonie liegen einige Kammermusik- 
werke: Die herrliche Violinsonate op. 78 hat ein Rahmenthema, das eigent- 
liches Eigentum des Schlußrondos ist, durch alle drei Sätze geschlungen. Es 
bildet zugleich das Hauptthema des ersten Satzes. Das Klaviertrio op. 87 und 
das Streichquintett op. 88 gehören beide dem Typus des dritten Streich- 
quarleits an. Besonders das Quintett ist ein Muster für den dritten Typus. Im 
letzten Satz kommt die polyphone Technik im Rahmen einer Fuge vollends 
zum Durchbruch. Wir haben hier eigentlich eine Mischform zwischen 
fugierter und Sonatentechnik vor uns. Der Satz weist auffallende Analogien 
mit der Quartetifuge op. 59, Nr. 3 von Beethoven auf — im Thema selbst, 
im Bau des Seitensatzes, der lyrisch kontrastiert, ohne homophon zu sein, 
in der Verlegung des Schwergewichtes der Arbeit in die große Durchführung, 
aber auch im Charakter des frischen und — bei aller künstlerischen Strenge 
— beinahe virtuosen Satzes, denn man fast seines Schöpfers Freude am 
eigenen Können anmerkt. Hier hat Brahms von Beethoven gelernt, weniger 
von den Fugen seiner letzten Quartette und Sonaten, beispielsweise in 
op. 101, dessen Finale mehr ein fugierter Sonatensatz als eine Fuge in 
Sonatenform ist. Und Brahms ist nicht umsonst bei Bach und Beethoven 
zugleich in die Schule gegangen, wie man sieht. 

Die vierteSchaffensperiode ist von der dritten nicht so streng 
geschieden wie die anderen untereinander. Es sind mehr innere Gründe, von 
der vierten Symphonie an eine neue, letzte Epoche anzusetzen, die des 
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alternden Meisters. Brahms hat in dieser letzten Periode keinen neuen Typus 
aufgestellt, er beschränkte sich darauf, die bereits vorhandenen auszubauen. 
Mit diesen Spätwerken erreicht er den letzten und höchsten Gipfel der Kon- 
zentralion. Und das ist es, was die Werke dieser Epoche von denen der vorher- 
gehenden unterscheidet: Sie gehören alle gleich denen der dritten Periode 
seinen vollreifen Werken an, unterscheiden sich aber von diesen insofern, 
als sie alle gewisse Merkmale untereinander gemeinsam haben, knappste 
Formgebung, größtimöglichste Ökonomie im Gebrauch der Ausdrucksmittel, 
äußerste formelle Abschließung und Abrundung bis zu epigrammatischer 
Schärfe; auch in der stillversonnenen, abgeklärten Stimmung, in der Ver- 
meidung jeglichen Überschwanges stimmen diese Werke miteinander bei 
aller individuellen Verschiedenheit auffallend überein. Die Faktur zeichnet 
sich durch eine kunstvolle Einfachheit aus. Die dem ersten Typus oft an- 
haftenden überladenen Polyphonien verschwinden vollends, das Stimmen- 
gewebe wird durchsichtiger, klarer. Beethovens Technik der durchbrochenen 
Arbeit, der schwergewichtslosen ‘Scheinpolyphonie, findet hier eine Fort- 
setzung, die kein anderer seiner Nachfolger nur zu versuchen wagte. Lange 
schon hatte Brahms dahin gearbeitet. Im Andante des B-dur-Quartetts op. 67 
finden wir eine Stelle der Reprise auffallend an das berühmte Andante des 
cis-moll-Quartetts angelehnt in der Art der Stimmführung. (Vergleiche 
Brahms op. 67, 2. Satz. Takt 57 ff. und Beethoven op. ı3ı, 4. Satz 
Takt ı ff.). Aber auch die vierte Symphonie legt davon Zeugnis ab (siehe 
die Takte 19 bis 26 des ersten Satzes der Partitur!). Was wir aber bei Brahms 
nicht finden, sind Beethovens formale Neuerungsversuche in der äußeren 
Anlage seiner letzten Quartelte. Brahıns war kein Neulandsucher; das lag 
seiner Natur umso weniger, als er in den alten Formen immer noch über- 
genug zu Sagen hatte. 

Die Sonatensätze dieser Epoche sind fast durchwegs Meisterwerke des 
formalen Aufbaues. Sie gehören zum großen Teil dem Typus mit homogenem 
Themenmaterial an, weil dieser schon allein durch Anlage und Konzeption 
die äußerste Konzentration des Gefühlsinhaltes in der engen Form gewähr- 
leistet. Daneben aber finden sich wieder klare, unproblematische Sonatensätze, 
die sich keinem Schema einordnen lassen und nichts sein wollen als schöne 
Musik und vollendeter Ausdruck des Inhaltes in der Form. 

Da ragt vor allem das Klaviertrio op. 101 hervor, eines seiner reifsten 
und großartigsten Werke. Sein erster Satz stellt in seiner Art den Triumph des 
zweiten Sonalensatztypus vor: Den ganzen Aufbau tragen ein aus zwei kon- 
trastierenden Gedanken zusammengesetztes Hauptthema und ein monumen- 
tales Gesangsthema; sowohl das letztere wie der Kopfgedanke des Haupt- 
themas entspringen dem gleichen Urmotiv, ja noch mehr: sie sind, ihrer 
metrischen Gliederung entkleidet, rein ınelodisch überhaupt ident. Das 
demonstriert die Durchführung, die zugleich mit dem homogenen Material 
durch höchste kontrapunktische Technik die schwersten Konflikte und Ent- 
ladungen herbeizuführen weiß. Die Koda ist zu Einer zweiten Durchführung 
ausgebaut und es wirkt wie ein lapidarer, besiegelnder Schlußstein, wenn der 
Grundgedanke in monogrammatisch zwei- und (vergrößerter) viertaktiger 
Fassung den beispiellos wuchtigen und gedrungenen Satz beschließt. 

Neben dieser knorrigen Eiche nimmt sich die zweite Violinsonate in 
A-dur wie ein blaues Feldblümlein aus und es spricht nur für die Reife 
des Meisters, der für jeden Inhalt die einzig mögliche Form zu finden 
wußte, daß er den lieblichen, hellen Themengestalten des ersten Satzes die 
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leichtgefügte, sonatinenmäßige Fassung gegeben hat. Und wenn er hier als 
Gesangsthema eines seiner Lieder (op. 105, Nr. ı) einflicht, so folgt er 
hiemit nur der eigenen Tradition in der C-dur-Klaviersonate (2. Satz) und 
der G-dur-Violinsonate (3. Satz). 


Ganz andere Gefühlswelten schließt uns die dritte Violinsonate auf 
(d-moll, op. 109). Hiemit hat Brahms ganz auf dem Boden des zweiten Typus 
(alle Themen sind homogen!) einen seiner schönsten und vollendetsten 
Sonatensätze geschaffen. Die starken Abweichungen von der Schablone im 
Bau des Seitensatzes, in der Durchführung, sind durch den eigenartigen 
Charakter der Gedanken nicht entschuldigt, sondern geradezu bedingt. Aber 
nicht die Originalität des formalen Baues selbst ist das Große daran, sondern 
die Tatsache, daß trotz dieser von aller Konvention losgelösten Bauart die 
Sonatenform selbst nicht im mindesten gesprengt erscheint. Das ist ein 
Zeichen ebensowohl für die kolossale Vitalität der so oft totgesagten Form 
als für die Kunst ihres Meisters. Wer konnte vor und nach Brahms beispiels- 
weise eine Durchführung in fortlaufender Achtelbewegung über einem Orgel- 
punkt zu bauen wagen, und zwar eine wirkliche Durchführung, die die 
Themen nach allen Seiten hin verarbeitet? Das war nur auf dem Boden des 
spezifisch Brahmschen Sonatensatzes möglich, dessen Themen alle aus einer 
Wurzel kommen; und das war nur einem Meister möglich, der die höchste 
Stufe formtechnischer Vollendung erreicht hatte. 


An dieser Stelle verdienen auch einige Worte über Brahms’ letztes 
Orchesterwerk, das Doppelkonzert für Violine und Violoncell, gesagt zu 
werden. Der erste Satz ıst, wie Kalbeck nachweist, bis in kleine thematische 
Details von Viottis a-moll-Konzert inspiriert. Es besteht wohl kein Zweifel, 
daß Brahms zu der Idee der Verfassung eines Werkes von so ungewöhnlicher 
Besetzung von den Altmeistern der Konzertliteratur angeregt worden ist. 
Dieses rein äußerliche Moment der Besetzung ist aber auch das einzige, das 
ın dem Werk an das alte Concerto erinnern kann; weder in der architek- 
tonischen Form, noch auch im gedanklichen Inhalt hat es etwa mit einem 
Händelschen Concerto auch nur das geringste gemein. Das muß jeder sehen, 
der nur einen Blick in die Partitur wirft, und es erscheint unverständlich, 
wenn man imıner wieder lesen muß, Brahms habe mit diesem Werke das 
altklassische Doppelkonzert wieder aufleben lassen wollen. Wenn er das in 
einem tieferen Sinn als in dem ganz äußerlichen des bloßen Titels als 
Doppelkonzert gewollt haben sollte, so muf® man den Versuch als mißlungen 
betrachten. Das Werk ist durchaus modern empfunden und steht im grolsen 
und ganzen Beethovens Tripelkonzert weit näher als irgendeinem Konzert 
Bachs oder Händels. Die an und für sich belanglose Tatsache, daß statt eines 
Solisten deren zwei sind, hat alle diese Mißverständnisse verursacht. 


In diese Zeit fällt auch die Neubearbeitung des H-dur-Trios, op. 8. 
Da uns neben der neuen auch die alte Fassung erhalten geblieben ist. können 
wir hier einen hochinteressanten Blick in die Werkstatt des Künstlers tun. 
Alles, was im ersten Satz weitschweifig oder pleonastisch gewesen war, wurde 
jetzt eliminiert. Das llaupttheıma blieb erhalten, doch statt der Unzahl 
kleiner Episoden, die die Seitenthemengruppe ausmachte, setzte Bralıms 
einen geschlossenen, einheitlichen Gedanken ein, der mit dem früheren nur 
die Tonart gis-moll gemein hatte. Die Reprise ist analog der Exposition ge- 
staltet, ein Zeichen, daß Brahms seine Jugendbestrebungen nach Emanzipation 
der Reprise aufgegeben hatte. 
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Zu Brahms’ reifsten \Verken gehören die Quintetie op. ııı in G-dur 
für Streicher und op. ı15 in h-moll für Streichquartett und Klarinette. Die 
an erster Stelle stehenden Sonatensätze sind Musterbeispiele knappster und 
gedrungenster Formgebung, dabei voll blühender Melodik. Speziell im 
Klarinettenquintett steht jede Note an der Stelle, wo nur sie allein hingehören 
kann. Jeder Satz des Werkes ist über ein Motto von vier Noten aufgebaut. Der 
zweite Satz ist ausschließlich auf sein Motto gestellt und fesselt dabei trotz 
seiner 138 Takte jeden Augenblick durch neue, interessante Kombinationen. 
Im dritten Satz verquickt Brahms Scherzo, Variation und Sonate, indem er 
ein Scherzo in Sonatenform als Mittelsatz in eine dreiteilige Form einbaut, 
deren Hauptthema dasselbe Motto wie dem scherzoartigen Mittelteil zu- 

rundeliegt. Im letzten Satz wiederholt Brahms, was er zuerst im B-(dur- 
RT versucht hatte, indem er als letzte Variation einer fünfsätzigen 
Variationenreihe das Hauptthema des ersten Satzes eintreten läßt. 

Brahms’ letzte Sonatensätze stehen in den beiden Klarinettensonaten 
op. 120. Hier ist besonders die erste ein Meisterwerk. Ihr erster Satz ist 
naclı dem zweiten Typus gebildet und gleich dem nämlichen Satz der dritten 
Violinsonate von höchster Originalität der Form. Hier hat es Brahms 
wieder verstanden, über den Rahmen des Sonatenschemas hinüber eine har- 
monische, ausgeglichene Symmetrie in den Satz zu bringen. Das gesangvolle 
Hauptthema und der episch entwickelte Grundgedanke als Seitenthema 
bringen eine ideale Abwechslung Iyrischer und epischer Partien, die infolge 
ihrer thematischen Einheit logisch auseinander erwachsen. Exposition, Durch- 
führung und Reprise zerfallen in je einen Iyrischen und einen epischen Teil, 
dem sich in der Koda ein abschließender Iyrischer anreiht. Also auch hier, 
wie überall, ist ihm die Sonatenform nur williges Mittel zu ‘dem höheren 
Zweck, seine Gedanken in eine ihnen durchaus entsprechende Form zu fassen, 
die für jeden Inhalt erst neu geschaffen werden muß. Brahnıs hat in seinem 
ganzen Leben nicht zwei Sonatensätze geschrieben, denen das gleiche Schema 
zugrundeliegt. 

Wir müssen es uns versagen, die einzelnen Teile des Brahmsschen 
Sonatensatzes einer systemalischen Untersuchung zu unterziehen. Ich möchte 
nur kurz noch auf die Durchführungsteile seiner Sonaten hinweisen, 
weil sich hier so recht zeigt, wie Brahıns seine charakteristische Technik in 
den Dienst eines von den Klassikern übernommenen Ideals zu stellen verstand 
und dieses dadurch gleichsam verjüngte. Wir kennen Beethovens Auffassung 
der Durchführung als einer Auseinandersetzung zwischen den im Expositions- 
teil aufgestellten Themen. Dieses Prinzip, das den Kern der Beethovenschen 
Sonatenidee enthält, wurde von seinen Nachfolgern zumeist nur dem Nanıen 
nach befolgt. Man sehe die Sonatensätze Schuberts, Schumanns, Mendels- 
sohns: Diese Meister beschränken sich darauf, das thematische Material 
der Exposition in der Durchführung in fremden Tonarten und anderer Grup- 
pierung zu bringen. Jenen allen gegenüber darf Brahms von sich behaupten, 
von allem Anfang an der Idee Beethovens festgehalten zu haben. Nur sind 
freilich seine Mittel in der Ausführung dieser Idee nicht immer die Beet- 
hovens. Es sind auch hier wieder die beiden Techniken, auf deren Ver- 
schiedenheit der Unterschied seiner beiden Sonatensatztypen beruht: Die 
kontrapunktische und die Variationstechnik. 

Die erste Technik — in dem weiteren Sinn der Gegenüberstellung 
zweier Themata — ist zugleich die Beethovensche. Brahms hat sie in seinen 
jüngeren Jahren ausschließlich angewendet. Zu dieser ersten Wöglichkeit 
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der Themenverwertung trat nun später eine zweite, die dem zweiten Typus 
seiner Sonatensätze entsprechende der Variierung. Diese Behandlungsart ist 
für Brahms im besonderen charakteristisch. Freilich hat auch Beethoven 
seine Themen in der Durchführung geändert und in neuer Fassung auf- 
marschieren lassen. Diese Variationen bestehen — abgesehen von der Trans- 
position — in Verzierungen und Veränderungen der ınelodischen Linie, der 
Lage, der Instrumentation, der metrischen Gliederung, aber sie behalten 
den Charakter des Themas innerhalb des Sonatensatzes fast stets bei. Ganz 
abgesehen davon, daß er nur gelegentlich und unter anderem in seinen 
Sonatensätzen zu diesem Mittel griff. Das ist bei Brahms ganz anders: Er 
packt die Themen in der Durchführung gleich von einer ganz anderen Seite 
an, elegische werden ins Heroische transponiert, bukolische ins Leidenschaft- 
liche und umgekehrt. Man vergleiche hiezu die Beispiele 8 bis ıı, soweit die 
Beurteilung des Charakters bei wenigen Noten überhaupt möglich ist. Wenn 
das blasse Madonnenantlitz des ersten Seitenthemas des d-moll-Konzertes 
in der Durchführung plötzlich unter einer Faunsmaske erscheint, oder wenn 
das herrische, markante kodamotiv der zweiten Violinsonate unvermutet 
einen schwärmerischen, sehnsüchtigen Gesang anstimmt, so sind das Kunst- 
griffe, die Beethoven kaum verwendet hätte, aber sie sind in seinem Geist 
angewendet, denn es wird etwas Neues gestaltet, resp. das Alte in neuer Be- 
leuchtung gezeigt. Die Durchführung erfüllt ihre Aufgabe als Mittelteil einer 
dreiteilig angelegten Forın in einem höheren Sinn als in dem nur harmonisch- 
modulatorischen, bleibt aber stets im Rahmen der strengen Sonatenform, 
insofern als sie ihre thematische Abhängigkeit bewahrt. 

Nun erübrigt sich noch, Brahms’ Stellung zu dem ‚Reprisenproblem“ 
festzustellen, das zu seiner Zeit die Krisis der Sonatenform heraufgeführt. 
hatte. Betrachten wir zuerst, worin das Problematische dieses Satzteils 
eigentlich besteht: Die Reprise bringt thematisch ebensowenig Neues wie 
die Durchführung, aber sie hat noch dazu eine Bindung mehr, insofern als 
die Anordnung des Materials von vornherein vorgeschrieben ist durch die 
obligate symmetrische Analogie mit dem ersten Teil. Dieser formalistische 
Charakter verträgt sich mit den tondichterischen Ideen schlecht, die Beet- 
hoven in die Sonatenform hineinzutragen begann. Exposition und Durch- 
führung boten mit ihrer Elastizität der Entfaltung dieser Ideen eine will- 
kommiene formelle Basis, die Reprise aber, die die starre Wiederholung des 
bereits einmal Gesagten forderte, war für sie eine lästige Fessel, die nicht so 
leicht abzustreifen war wie die Repetitlion der Exposition, die man einfach 
auslassen konnte, ohne die Form zu zerstören. So sehen wir schon Beethoven 
einen geradezu rührenden Kampf um die Lösung des Reprisenproblems 
fechten. (Siehe die Teonoren-Ouvertüren 2 und 3.) Er löst es in der Ouvertüre 
zu „Coriolan“, indem er die „Auseinandersetzung‘ und hiemit den Höhe- 
punkt des Werkes aus der Durchführung in die Koda verlegt; die Durch- 
führung bleibt ein Intermezzo und die Reprise wirkt fast als Repetition. 
Aber auch die Musiker der Beethoven-Nachfolge beschäftigen sich mit 
diesen Problem. Mendelssohn sucht bei der Wiederkehr die Themen wenig- 
stens ın einem neuen Gewand erscheinen zu lassen, Schumann verzichtet 
(gleich Beethoven in der Leonoren-Öuvertüre) in der vierten Symphonie im 
ersten Satz überhaupt auf eine Reprise, im vierten Satz ist sie auf das zweite 
Thema beschränkt. In der genialsten Weise hat Wagner im Vorspiel zu 
den ‚Meistersingern von Nürnberg“ das Problem gelöst, indem er in der 
Reprise alle drei Themen der Exposition in dreifachem Kontrapunkt über- 
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einanderstellt; durch diese gleichzeitige Reprise aller Themen erzielt er nicht 
nur eine unerhört glanzvolle Wirkung, sondern er verlegt auch mit der dich- 
terischen Vereinigung des Meistersinger- und des Liebesthemas den ideellen 
Schwerpunkt des Werkes in die sonst so uninteressante Reprise. Ähnliches 
versucht er übrigens auch im „Siegfried“ -Idyll. 

Auch bei Brahms finden wir in den ersten drei Perioden ähnliche Ver- 
suche. Es ist durchaus nicht unmöglich, daß er dabei unter dem unbewußten 
Einfluß der ‚„Neudeutschen“ stand. In op. 8 hatte er das Problem radikal 
angepackt und in der Reprise als Seitensatz ein nebensächliches Anhängsel 
des ursprünglichen Seitenthemas zu einer ganz neuen Themengruppe aus- 
gebaut; in op. 25 hatte er die Schlußgruppe der Reprise nach Art einer 
Charaktervariation aus dem Frischen, Munteren ins Melancholische trans- 
poniert und sie so gewissermaßen durch Änderung ihres Sinnes interessant zu 
machen unternommen. In op. 60 ıst im ersten Satz eine vollständige Neuge- 
staltung der Reprise versucht. Die Reprise der Hauptsatzgruppe erwächst 
unmittelbar aus der Durchführung, der überleitende Abschnitt setzt zwar 
analog der Exposition ein (Takt 213), aber nur um gleich darauf wieder ab- 
zuschwenken;: aus einem aberinaligen Zurückgreifen auf das Hauptthema ent- 
wickelt sich ein ganz neuer Über! leitungsteil. Das Seitenthema, das hier be- 
kanntlich als Variationsthema der ganzen folgenden Entwicklung dient, ist 
wohl beibehalten, aber die Variationen sind vollständig neue. Wir haben hier 
also eine hochinteressante Kombination dieser beiden außergewöhnlichen 
Arten der Seitensatz- und Reprisenbildung, die unter Umständen hätte über- 
aus fruchtbar sein können. 

In späteren Jahren begegnen wir derartigen Versuchen nicht mehr, die 
Reprise hält sich im Großen und Ganzen an die Exposition. Das hat seinen 
guten Grund. Für Brahms als durch und durch absoluten Musiker war die 
symmetrische Abrundung der Form eine Selbstverständlichkeit. Es ist sogar 
denkbar, daß gerade dieser Teil des Sonatensatzes ihn zur Komposition von 
Sonatensätzen unbewußst angeregt haben mag, weil er ihm gleichsam schon 
in der äußeren Form vorarbeitete, seinen Ideenkreis schließen zu können. 
Freilich aber hat Brahms seine ganze Kunst aufgewendet, um die Reprise nie 
schematisch oder uninteressant erscheinen zu lassen. Das konnte sie von allem 
Anfang an nie sein, wenn sie in den logischen Gedankengang des ganzen 
Satzes als notwendiges Glied eingespannt war. So sehen wir Brahms zu aller- 
erst bestrebt, die Reprise gleichsam unbemerkt aus der Durchführung er- 
blühen zu lassen. In der Kunst der Verschleierung und Verwischung des 
Repriseneintritts ist Brahms Meister. (Siehe op. 5, ı. Satz, Takt ı3ı oder 
op. 83, ı. Satz, Takt 260, und vergleiche das Hauptthema in Exposition und 
Reprise des ı. Satzes der 4. Symphonie!) Manche Sätze treiben die Über- 
brückung und Verschleierung des Repriseneintrittes so weit, daß Durch- 
führung und Reprise überhaupt verschmelzen; man kann dann den Beginn 
der Reprise nicht genau fixieren, wir befinden uns mit einem Male 
mitten drinnen. Diese Fälle von Kontraktion der Durchführung und 
Reprise bilden bereits den Übergang zu dem zweiten Hilfsmittel, das Brahms 
zur Auffrischung seiner Reprisen anwendet. Es ist die Zusammenfassung 
mehrerer Glieder, die den Bau straffer, den Ideengang konziser macht und 
die Peripetie zum Schluß in einem rascheren Anlauf erreichen läßt. Solcher 
Zusammenfassungen sind zweierlei möglich: eine metrische und eine kontra- 
punktische. Die erste beginnt mit dem 'simpelsten Fall der glatten Äuslassung 
minder wichtiger Zwischenglieder oder Überleitungssätze: “Nur die markan- 
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testen thematischen Begebenheiten folgen einander Schlag auf Schlag. (Zum 
Beispiel in op. 25 oder in op. 115, wo die Aufstellung des Themas gleich mit 
seiner Entwicklung kontrahiert wird.) Derartige Zusammenziehungen der 
Reprise waren schon bei Beethoven sehr beliebt. (Vergleiche Streichquartett 
op. 18, Nr. 4, Klaviertrio op. 97.) Der zweite Fall der kontrapunktischen 
Zusammenfassung verschiedener Themen der Exposition ist derjenige Weg, 
auf dem Wagner das Reprisenproblem zu lösen versucht hat. Er trat uns bei 
Brahms in op. 2 und in op. 73 entgegen. Dort, in der zweiten Klaviersonate, 
hatte er das Überleitungsthema als Baß unter das Seitenthema gestellt, hier, 
in der zweiten Symphonie, stellt er es als Kontrapunkt unter das Hauptthema. 
Durch diese Maßnahme wird die Steigerung auf doppelte Art erreicht, durch 
die kürzere Fassung sowohl als durch die erhöhtes Interesse fordernde kontra- 
punktische Übereinanderstellung. 

Wir können also als Tatsache buchen, daß auch Brahms sich gleich 
seinen Zeitgenossen mit dem Problem der Neugestaltung der Reprise be- 
schäftigt hat. Seinen klassizistischen Grundsätzen gemäß hat er dieses Problem 
jedoch nicht radikal gelöst, sondern hat sich damit begnügt, das klassische 
Formschema jeweils in der günstigsten Weise dem gedanklichen Gehalt der 
Sätze anzugleichen. 

Als Ergebnis unserer Untersuchung können wir nun in erster Linie 
folgendes feststellen: 

ı. Brahms hat die äußere Gestalt und Anlage der Sonatenform Beet- 
hovens nicht geändert. Er hat das Niveau der Sonatenform seiner Zeit nicht 
verbreitert, sondern nur vertieft, das heißt: 

2. Brahms hat als einziger Komponist des 19. Jahrhunderts neben 
dem Dramatiker Wagner die Kompositionstechnik des späten Beethoven auf- 
gegriffen und weiterentwickelt. In Brahms’ Werken sehen wir das obligate 
Akkompagnement auf die höchste Stufe gebracht, die es innerhalb der 
klassischen Prinzipien erreichen konnte. Insofern ist Brahms ein Jünger Beet- 
hovens. 

3. In den Werken der dritten und vierten Schaffensperiode vollzieht 
Brahıns die ideale Synthese der Variationenform und des Sonatensatzes, 
indem er alle Themen der betreffenden Sätze als Variationen von einem 
einzigen Grundthema ableitet. Hiemit tritt die Kunst der Charaktervariation 
als gleichberechtigter Faktor neben die kontrapunktische Technik. Die Folge 
ist die äußerst mögliche formale Konzentrierung auf einen Grundgedanken. 
In dieser Hinsicht ıst Brahms absolut originell. In zweiter Linie aber ergibt 
sich folgendes: 

h. Brahms ist Zeit seines Lebens der absoluten Musik treu geblieben; 
selbst dort, wo seine Instrumentalmusik außermusikalisch angeregt ist (zum 
Beispiel in op. 15, op. 81), verschweigt er das Programm und will die 
Musik nur als solche auf den Hörer wirken lassen. Die formalen Probleme 
der Zeit, betreffend die Ausnutzung des Sonatenschemas für tondichterische 
Zwecke, existierten daher für ihn als absoluten Musiker überhaupt nicht als 
solche. Hiemit stand er als großer schaffender Künstler mit seinen klassı- 
zistischen Idealen außerhalb der Strömung seiner Zeit. der Zeit des ‚.Gesamt- 
kunstwerkes“ und der Programmusik. 

5. Trotzdem stand Brahms nicht in jeder Beziehung auf dem Boden der 
Klassik. Nur seine künstlerischen Anschauungen und die Form seiner \WVerke 
ist klassizistisch. Ihr stofflicher Gedankengehalt entstammt zum über- 
wierenden Teil dem subjeltiv gefärbten. romantischen Ideenkreis seiner Zeit, 
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was wir überall durchfühlen müssen, sofern wir darauf hinhorchen. Indem 
nun Brahms diese Gedanken dem klassischen Formideal gemäß formt, wird 
er zum Klassiker der Romantık. Das ist auch der Grund, warum seinen 
Werken mit geringen Ausnahmen die monumentale Größe fehlt, die auch 
minder bedeutenden Werken der Klassiker eigen ist. Form und Technik sind 
wohl klassizistisch, der Inhalt ist es nicht. 


Diese Eigenschaft als abschließende Zusammenfassung zweier diver- 
genter musikalischer Stilrichtungen weist der Sonatensatztechnik Brahms’ 
in der Geschichte der Entwicklung der Sonatenform die Stelle des Ein- 
maligen, Alleinstehenden — und nicht Entwicklungsfähigen zu. Je größer 
die Voraussetzungen, desto geringer die Folgerungen. Darum haben Brahms 
und Bruckner keine eigentlichen Nachfolger, wenn man von Nachahmern und 
Mitläufern absieht. Einzig Reger hat bewußt an Brahms angeknüpft und hat 
einzelne seiner Errungenschaften nach anderer Richtung hin erweitert und 
zu neuer Blüte gebracht. 

Brahms’ Stellung in der Geschichte ist eine zurückschauende, ab- 
schließende, vollendende. Sein Antipode, der Vorwärtsschauende, Neuland- 
suchende, war Wagner. Wenn man die Größe eines Menschen an seiner 
Wirkung auf Mit- und Nachwelt abmißt, dann war Wagner der Größere. Es 
ist aber gar nicht notwendig, abzumessen und abzuschätzen. Brahms wie 
Wagner, beide verkörpern gewissermaßen zwei verschiedene Dimensionen des 
deutschen Geistes, Wagner seine Höhe, Brahms seine Tiefe. Die beiden über- 
ragenden Komponisten der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts gehören nicht 
gegeneinander ausgespielt, sondern zueinander gestellt, um einander zum 
schönsten Gesamtbild deutschen Wesens zu ergänzen. 


(Notenbeispiele siehe Anhang.) 


Studie zu Johannes Brahms’ Werken 
in Variationenform 
Von Victor Luithlen 


I. 


Das Prinzip der Variierung, as heißt der verschiedenartigen Dar- 
stellung eines und desselben Gedankens, bildet eine der wichtigsten Grund- 
lagen musikalischen Schaffens; es gele‘'tet die Entwicklung der Musik von 
Uranfängen her bis in die Gegenwart. Um nur einige wichtige Anwendungen 
dieses Prinzipes in der neuzeitlichen alendländischen Instrumentalmusik 
zu nennen, sei auf die Variierung eines \otives hingewiesen, das im Verlaufe 
eines \lusikstückes ın vielerlei Gestalt auftreten kann, auf die kleineren oder 
größeren Unterschiede, die sich bei \WViedererscheinen einer bereits ge- 
brauchten Phrase oder Satzgruppe so oft vorfinden; im Zusammenhang 
des ‚Nachtanzes“‘ mit dem „Reigen“ in der Tanzmusik des 16. Jahrhunderts, 
in der Entwicklung umfangreicherer Tanzfolgen aus einem Modell in der 
deutschen Variationensuite des 17. Jahrhunderts, im Variationsricercar Fresco- 
baldıs und Frobergers, in der Ghoralvariation J. P. Sweelincks und seiner 
Nachfolger, in den Formen des Basso ostinato!) wirkt sich das Variations- 
prinzip in hervorragender \Veise aus, wie weiter in der Behandlung der 
„idee fixe“ bei Berlioz, in der Umwandlung von Themen bei Franz Liszt, ın 
Richard \agners Leitmotivtechnik und in der Bildung mehrerer Sätze der 
Sonate mil Bezug auf ein Thema oder Motiv bei Cesar Franck. Aus der 
unendlichen Fülle der Gestaltungen, in denen sich das Variationsprinzip aus- 
drückt. ragt diejenige musikalische Form hervor, mit der sich die vor- 
liegende Studie befaßt: die Form ‚Thema mit Variationen‘, die kurz als 
„variationenform” bezeichnet werden möge. 

Diese Form besteht aus einem zum Thema gewählten, für sich 
abgeschlossenen Kunstganzen und aus einer Reihe von Veränderungen (Varia- 
tionen) dieses Stückes; sehr oft wird das Ganze durch einen frei gestalteten 
Teil (Koda, Finale) abgeschlossen. Die Variationen werden aus dem Thema 
in äußerst mannigfaltiger, jedoch in mehrfacher Beziehung bestimmter 
Art entwickelt. So ıst für die Variationstechnik neuklassischer Zeit, wie sie 
sich in J. Haydns, Mozarts und Beetliovens diesbezüglichen Werken aus- 
drückt, die Beobachtung des folgenden Leitsatzes ganz allgemein typisch: 
die Form (der Periodenbau) sowie dieharmonische Grundlage 
(der harmonische Weg) des Themas ist ın den Variationen zu 
wahren. Innerhalb der durch diese Regel gezogenen Grenzen ist die Ver- 
änderung sämtlicher Charakteristika des Themas gestattet; in der Behandlung 


1) Passacaglia, Ciacona, Follia etc. 
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der Melodie, des Tempos, der Taktart, des Charakters etc. des Themas 
werden die verschiedensten Wege eingeschlagen und auch die Harmonie des 
Themas ist im einzelnen der Variierung zugänglich. Die Beobachtung des 
genannten Leitsatzes scheint Voraussetzung für die Bezeichnung eines Stückes 
als Variation zu sein; daß sich auch hier gelegentlich Ausnahmen finden, 
ist wie bei jeder Regel selbstverständlich.?) 

Die Ausnahmen vom Prinzipe der Formwahrung sind außerordentlich 
selten und gewinnen erst in Beethovens letzter Schaffensperiode (Diabelli- 
Variationen op. 120) einige Bedeutung; auch hier handelt es sich um gering- 
fügigere Modifikationen 3). Der Perisdenbau des Thenias kann übrigens 
auch variiert werden, ohne gegen den genannten Leitsatz zu verstolsen, 
indem man jeden Takt des Themas nicht “durch einen Takt der Variation, 
sondern konsequent durch ein Vielfaches oder durch einen Bruchteil von 
Takten ersetzt, wodurch der Periodenbau (des Themas in vergrößertem oder 
verkleinertem Maßstabe gewahrt bleibt; ınan hätte hier von Wahrung der 
Formverhältnisse des Themas zu sprechen.) — Weiter ist häufig 
Änderung der Anlage der \WViederholungen des Themas in den Variationen 
zu konstatieren, wovon insbesondere die Einführung variierter \Vieder- 
holungen statt genauer Wiederholungen im Thema hervorzuheben ist. So- 
wohl von der Variierung der \Vieder'iolung wie von der beschriebenen 
Variierung des Periovdenbaues hat Beethoven den schönsten Gebrauch ge- 
macht, wenn beides auch schon vor ihm vorkommt. — Die Wahrung 
der Harmonien des Themas ist in älterer Zeit eine sehr getreue; auf die 
Wiedergabe der Cäsuren lenkt sich hier weniger der Blick als in den im 
Laufe der Entwicklung immer freier werdenden Variationen der späteren 
Zeit. Variationen, in denen Cäsurharmonien des Themas verändert sind, 
finden sich nur ganz vereinzelt, bis sie in Beethovens op. 120 etwas zur 
Bedeutung kommen. In einem Falle ist auch in älterer Zeit gelegentlich ein 
stärkeres Abgehen von der harmonischen Anlage des Themas zu konstatieren, 
und zwar bei der Übertragung des Themas 'in das andere Tongeschlecht, 
wenn nämlich in Variationen an wichtiger Stelle statt der Parallele in Moll 
die Dominante in Dur gesetzt wird oder umgekehrt. Derartiges findet sich 
bei Haydn. später dann, wie hier gleich böänerkt sei, bei Schubert, Mendels- 
sohn und Schumann. Beethoven geht in der letzten seiner Variationen über 
den Marsch von Dreßler ebenfalls in dieser \Veise vor, wendet sich aber dann 
bald den schon von Mozart vertretenen Prinzipe zu, auch in Variationen, die 
das Tongeschlecht des Themas ändern, jede Harmonie des Themas durch 
die von der Tonika stufenmäßig glei:h weit entfernte zu ersetzen; dieses 
„Stufenersetzungsprinzip“ gelangt zum Beispiel auch in C. M. v. Webers 
Variationen zu großer Deutlichkeit. --— Die außerhalb der Cäsuren liegen- 
den Harmonien des Themas sind in den Variationen Haydns, Mozarts und des 
jüngeren Beethoven sehr genau behandelt; dennoch findet sich oft der Vor- 
gang, daß Harmionien des Themas in der Variation elidiert, beziehungsweise 


2) Es muß ausdrücklich darauf hingewiesen werden, daß für die wissen- 
schaftliche Untersuchung nur solche Werke in Betracht kommen, die von den 
Komponisten selbst als „Variationen“ bezeichnet sind, oder aber solche. die 
den in jenen zum Ausdruck gelangenden Prinzipien einwandfrei entsprechen. 

3) Nr. 32, die große Fuge, ist übernaupt keine Variation. 

4) Besteht ein "Thema beispielsweise aus 8-+8 Takten, so können in der 
Variation z. B. 4+4 oder 16-416 Takle an deren Stelle gesetzt werden. 
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durch andere ersetzt werden oder daß zu den Harmonien des Themas noch 
neue hinzutreten. Bei Beethoven gewinnt die Variierung der Zwischen- 
harmonien immer größere Bedeutung; einen Gipfelpunkt erlangt sie in der 
Einführung von dem Thema gegenüber neuen Ausweichungen in die Varıa- 
tionen (vergl. Beethovens op. 120). 

Über die Behandlung der übrigen Charakteristika des Themas in 
den Variationen gestattet der verfügbare Raum nur einige gedrängte Bemer- 
kungen. Die Melodie des Themas wird in den älteren Variationenwerken 
sehr genau behandelt; typisch für Haydn und Mozart ist die weitere Aus- 
schmückung und Figuration. Die Themamelodie wird erweitert, verziert, um- 
spielt, bleibt aber im Wesen dieselbe. Auch die cantus firmus-Variation findet 
sich. Bei Beethoven tritt dann ein anderes Verfahren in den Vordergrund; 
schon in seinen Variationen über die Ariette von Righini zeigt sich das 
Bestreben, nicht Ausschmückungen der Melodie des Themas zu geben, sondern 
durch deren Umbildung Neues zu gestalten. Dieses Verfahren bildet sich im 
Laufe der Zeit immer mehr aus; in den Diabelli-Variationen ist es so weit 
gekommen, daß die Melodie des Modells nur mehr in ihren Haupt- 
punkten aufgefunden werden kann. Typisch für Beethoven ist die Ver- 
einfachung der Themamelodie in der Variation statt der früher üblichen 
Bereicherung. 5) Auch die Technik der Erfüllung der Variation mit neuen 
motivischen Inhalten ist bei Beethoven auf einem Gipfel angelangt. Hand in 
Hand mit der Wahrung der Harmonien geht die des Basses des Themas als 
Harmoniebasis; Variationen, die den Balß des Themas als melodische Linie 
verwenden, sind selten. Die Tonart des Tlıemas wird in älterer Zeit (wenn 
überhaupt) nur zugunsten der Variante verändert. Beethoven verwendet 
gelegentlich noch andere fremde Tonarten als die Variante; seine F-dur- 
Variationen op. 34, die jeder Variation eine eigene Tonart geben, blieben aber 
eine Einzelerscheinung unter seinen Variationenwerken. Diese Variationen 
sowie die über den Walzer von Diabelli erreichen Höhepunkte der von 
Beethoven zur Blüte gebrachten Gattung der „Charaktervariation“ (das heißt 
der den Charakter des Themas verändernden Variation); vor Beethoven ver- 
ändern die meisten Variationen den Charakter des Themas nicht, sondern 
lassen ilın bestehen oder intensivieren ilın. Auch der Taktart- und Tempo- 
wechsel ist nur bei Beethoven ein reicherer; hervorzuheben ist Mozarts 
Gepflogenheit, am Ende einer im Tempo des Themas gehaltenen Varia- 
tionenreihe eine Adagio- und eine Allegro-Variation einzuführen, wodurch in} 
Aufbau der Variationenreihe eine Annäherung an die zyklische Sonatenform 
erzielt wird. Beethovens Variationen über die Righinische Ariette zeigen 
fast die gleiche Anlage, die bei ihm nach Guido Adler) zur völligen An- 
gleichung an die zyklische Sonatenform ausgebaut wird. Während für den 
Aufbau älterer Variationenzyklen das langsame Abrücken der Variationen 
vom Thema charakteristisch ist. findet sich bei Beethoven gelegentlich bereits 
als erste Variation ein dem Thema ziemlich fernstehendes Gebilde. Freie 
Zwischensätze zwischen Variationen gehören zu den Ausnahmen. Die Varia- 
tionenform erscheint im betrachteten Zeitraum sowohl selbstständig als 
auch größeren Werken eingeordnet; insbesondere tritt sie sehr häufig in 
langsamen und in Finalsätzen der zyklischen Sonatenform auf (,‚Variationen- 


5) Vergl. Guido Adlers „Handbuch der Musikgeschichte“ (Frankfurt a. M,, 
1929), S. 746. Abschnitt: W. Fischer, Instrumentalmusik. 
6, Handbuch, S. 746. 
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sätze‘‘). — Will man das Wesentliche der Varialionsarten bei Haydn und 
Mozart einerseits und bei Beethoven anderseits zusammenfassen, so wäre 
zu sagen, daß es sich bei den ersteren letzten Endes darum handelt, das 
Thema durch wechselvolle Darstellung der Melodie in den Variationen ab- 
zuändern, während Beethoven innerhalb der Grenzen des Form- und 
Harmonieprinzipes das Thema zu etwas Neuem umbildet, wobei hinsichtlich 
der Konstruktion der Variationen aus dem Thema der gesamte Komplex von 
dessen Eigenschaften in Betracht kommt. Bei Beethoven ist der geistige 
und künstlerische Gehalt der Variationenform außerordentlich hoch ge- 
steigert; sie ist hier Träger höchster künstlerischer Werte. 

Die hier gegebene Charakterisierung der klassischen Variationenform 
beweist wohl an sich zur Genüge, daß zwischen ihr und allen anderen An- 
wendungen des Variationsprinzipes grundsätzliche Unterschiede bestehen; 
einer der wichtigsten von diesen liegt in der konsequenten Durchführung 
des Form- und Harmonieprinzipes in der Variationenform, das in anderen 
variationenhaften Bildungen zurücktritt. Die Formen des basso ostinato unter- 
scheiden sich u. a. dadurch von der Variationenform, daß nicht ein all- 
seitig formal wie harmonisch abgeschlossenes Kunstganzes als Thema dient, 
sondern einzig eine kurze Baßmelodie, die in den Variationen festgehalten 
werden soll; in der Variationenform ist das Festhalten an einer Stimme des 
Themas zwar möglich, jedoch keineswegs notwendig. Die wissenschaftliche 
Betrachtung wird die verschiedenen Äußerungen des Variationsprinzipes 
immer so gut wie ınöglich auseinanderzuhalten haben, umsomehr als sie 
auch rein historisch betrachtet selbständige Komplexe bilden, die sich aller- 
dings sehr häufig wechselseitig beeinflussen. Als erhabenstes Zeugnis der 
Wechselwirkung von Variationen- und Passacaglienforın sind J. S. Bachs 
Goldberg-Variationen zu nennen, aus spälerer Zeit Beethovens „32 Varia- 
tionen in c-Moll“. 

Mit Beethoven ist der Höhepunkt der Variationenkomposition erreicht. 
Schubert tritt als Variationenkomponist zurück, C. M. v. Weber und Chopin 
greifen in ihren Variationenwerken oft bedenklich in das Gebiet der Vir- 
tuosenmusik hinüber. Durch die Massenproduktion von Variationen seitens der 
Virtuosen wurde die Form einer grenzenlosen Verflachung zugeführt. Daß 
sie nicht überhaupt zugrundeging, ist wohl in erster Linie das Verdienst 
Mendelssohns und Robert Schumanns; der letztere ist die interessanteste Er- 
scheinung auf dem Gebiete der Variationenkomposition zwischen Beethoven 
und Brahms. Er gibt in seinen Variationen höchst Eigentümliches, Persön- 
liches von starkem künstlerischem Gehalt; wie überall, wirkt aber auch 
hier die Romantik formzerstörend. Beeihoven gelangte zwar dazu, aus den 
Themen in seinen Variationen ganz neue Gebilde zu schaffen, gestattet sich 
aber gegenüber den Grundprinzipien der Form (Wahrung des Perioden- 
baues und der harmonischen Basis des Themas) nur wenige und nicht sehr 
starke Freiheiten; bei Schumann kommt es nun in dieser Beziehung öfters zu 
sehr starken Abweichungen, so daß Gebilde entstehen, die zwar künst- 
lerisch sehr wertvoll, aber durchaus keine „Variationen“ sind (,‚Phantasie- 
variationen‘‘) ?). Durch Schumann wurde der künstlerische Gehalt der Varia- 
tionenform wieder hergestellt; das Verdienst, ihr auch ihre Straffheit, ıhr 


?) Vergl. die Etudes III, VII und IX der „AÄII Etudes symphoniques‘“, 
op. 13. Nr. II und IX wurden in der zweiten Ausgabe des Werkes (,„Etudes 
en forme de Variations‘‘) beseitigt. =. 


< 
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eigentümlichstes Wesen zurückgegeben zu haben, ist das Johannes Brahms‘. 
Dieser wendet sich nach seinem ersten selbständigen Variationenwerk, den 
„Variationen über ein ungarisches Lied“, die völlig auf dem Boden klassischer 
Tradition stehen, mit seinen ‚Variationen über ein Thema von Robert Schu- 
mann“ op. 9 der freien Variationsart Schurnanns zu, um sich dann radikal 
von dieser abzukehren und bei Beethoven wieder anzuknüpfen. Als Gesamt- 
erscheinung gewertet bildet Brahms als Variationenkomponist den Endpunkt 
der Entwicklungslinie Haydn—Mozart—Beethoven, während der bedeutendste 
Variationenmeister unserer Zeit, Max Reger, die freie Richtung fortsetzt, 
die von Schumann ausgeht und zu der Rrahıns sein op. 9 beisteuerte. 


Il. 


InJohannes Brahms’ Werken äußert sich das Variationsprinzip in 
sehr vielgestaltiger Art; hier handelt es sich ausschließlich um seine Kompo- 
sitionen in Variationenform. Um eine ungetrübte Vorstellung von seiner Auf- 
fassung dieser Form zu gewinnen, ist es nötig, die Untersuchung auf solche 
Werke einzuschränken, die dieser Form nach der Meinung des Komponisten 
unzweifelhaft entsprechen. Die außer den von Brahms als „Variationen“ 
betitellen Werken noch in die Betrachtung einzubeziehenden Kompositionen 
sind also sorgfältigst auszuwählen. 

Es kommen sowohl selbständige als eingeordnete Variationenfolgen in 
Betracht. Die selbständigen trazen alle die Bezeichnung als ‚„Varia- 
tionen‘ von der Hand des Komponisten; in der Reihenfolge ihrer Ent- 
stehung sind es folgende Werke: ı. „Variationen über ein ungarisches Lied". 
Für das Pianoforte Op. 2ı, Nr. 2 (komponiert im Frühjahr oder im 
Sommer 1853, erschienen 1861).°) 2. „Variationen für das Pianoforte über 
ein Thema von Robert Schumann.“ Op. 9 (komponiert im Früh- 
sommer 1854, erschienen 1854). — 3. „Variationen über ein eigenes Thema’. 
Für das Pianofortee Op. 21, Nr. ı (komponiert im Frühjahr 1856. 
erschienen 1861). — 4. „Variationen und Fuge über ein Thema von Händel 
für das Pianoforte“. Op. 24 (komponiert 1861, erschienen 1862). — 5. „Varia- 
tionen über ein Thema von Robert Schumann für Pianoforte zu 4 Händen‘“. 
Op. 23 (komponiert 1861, erschienen 1363). — 6. „Studien für Pianoforte. 
Variationen über ein Thema von Paganini“. Op. 35. 2 Hefte (komponiert 
1862/63, erschienen 1866). — 7. „Variationen über ein Thema von Joseph 
Haydn“, für Orchester, op. 56a (komponiert 1873, erschienen 1874). Das- 
selbe für zwei Pianoforte, op. 56b (komponiert 1873, erschienen 1873). 

Von den eingeordneten Variationenzyklen trägt nur das Finale des 
„Quartett (Nr. 111, B-dur) für 2 Violinen, Bratsche und Violoncell' 
op. 67 (komponiert 1875, erschienen 1876) die Bezeichnung als Varia- 
tionensatz vom Komponisten. Bei der Auswahl der hier außerdem in 
Betracht kommenden Kompositionen muß man, wie gesagt, vorsichtig zu 
\Werke gehen; vor allem ist zu bedenken, daß die Bezeichnung eines Stückes 
als Variationenfolge vom Komponisten absichtlich vermieden worden sein 
kann, weil es nach seiner Meinung diesem Nainen nicht entsprach. Maß- 


8) Die Daten sind Kalbecks Brahıms-Riographie entnommen (vergl. jedoch 
unten S. 292). Max Kalbeck, „Johannes Brahms“. I. Bd. 1. u. 2. Halbbd., 
3. Aufl., Berlin 1912; II. Bd. 1. Halbbd., 2. Aufl, ebda.1908; 2. Halbbd.. 
ebda. 1909; III. Bd., 1. u. 2. Halbbd., ebda. 1910 u. 1912; IV. Bd., 1. Halbbd., 
2. Aufl., ebda. 1915; 2. Halbbd., ebda. 1914 (=Kb. 1/1—IV}2). 
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gebend für die Auswahl sind die aus den aufgezählten 8 Variationenfolgen 
gewonnenen Anschauungen über Brahms’ Auffassung der Variationenform 
und sein Verhältnis zu seinen Vorgängern, die Entstehungszeit der Werke 
und die etwaigen überlieferten mündlichen oder schriftlichen Äußerungen 
des Komponisten. Mit unbedingter Sicherheit sind demnach noch folgende 
Kompositionen als Variationenzyklen zu bezeichnen: Der langsame Satz aus 
dem Streichsextett op. ı8 (komponiert 1859/60, erschienen 1862); der 
langsame Satz aus dein Klaviaertrio op. 87 (komponiert 1882, erschienen 
1883); das Finale des Quintetts für Klarinette und Streichquartett op. ı15 
(komponiert 1891, erschienen 1892); der letzle Satz der Sonate für Klarinette 
und Pianoforte op. 120, Nr. 2 (konponiert 1894, erschienen 1895). — 
Mit dem Hinweis auf die kleine Unregelmäßigkeit der Einschiebung eines 
freien Verbindungssätzchens zwischen die vierte und fünfte Variation kann 
auch der langsame Satz aus dem Streichsextett op. 36 (komponiert 1864/65, 
erschienen 1866) einbezogen werden. --- Die vor Brahms’ Bekanntschaft 
mit Schumann komponierten langsanıen Sätze der Klaviersonaten op. ı 
(C-dur; das Andante wurde im April 1852 komponiert) und op. a (fis-moll; 
komponiert im November 1852) sind dagegen jedenfalls mit Absicht nicht 
mıt dem Titel ‚Variationen‘ versehen, da sıe der Form nicht voll ent- 
sprechen; unter anderem ist nämlich die zweite Variation aus op. ı phantasie- 
artig ausgeweitel, zwischen die zweite und dritie Variation aus op. 2 ein 
rößerer freier Teil eingefügt etc. Die als Variationen anzusprechenden 
tücke dieser beiden Sätze (zwei aus op. ı. Jrei aus op. 2) sind in der Unter- 
suchung berücksichtigt, da sie als die ältesten überlieferten Variationen von 
Brahms besonderes Interesse haben. 

Ganz auszuschließen sind aber beispielsweise der langsame Satz des 
Streichquintetts op. ırı (komponiert 1890), der eine variationenhafte 
Phantasie über das Anfangsthema darstellt, variationenartige Bildungen, die 
im Verlaufe von anderen Formen als der Variationenform angehörenden 
Sätzen auftreten °), variierte Darstellungen einer Satzgruppe statt ihrer genauen 
Wiederholung !°) u. dgl. Interessant sind gelegentlich vorkommende „Um- 
wandlungen“ von Themen (vergl. das Ällegretto grazioso der 2. Symphonie) ; 
von den bei Brahms häufigen thematischen Verbindungen zwischen ein- 
zelnen Sätzen der Sonate werden einige weiter unten berührt werden. — All 
dies gehört dem Machtbereiche des Varialtionsprinzipes an, aber nicht der 
Variationenform; nur eine für Brah’rns besonders wichtige Art der Varia- 
tion war hier (an gesonderter Stelle) noch außer der Variationenform zu 
berühren: die der Passacaglıa. Das Finale der Haydn-Variationen op. 56 stellt 
nämlich eine solche dar und so ıst der Anlaß gegeben, das großartige Finale 
der 4. Symphonie (op. 98, erschienen 1836) wenigstens zum Vergleich 
heranzuziehen. Davon abgesehen, umfaßt das Material dieser Studie im 
ganzen ı5 (sieben selbständige und acht eingeordnete) Variationenzyklen 
von Brahms, die außer den Themen ı5>2 Variationen und ı4 frei ab- 
schließende Stücke enthalten. Die selbstindigen Variationenwerke sind mit 
Ausnahme des letzten ausschließlich für Klavier geschrieben, darunter das 
Werk 23 für Pianoforte zu vier Händen. Die Havydn-Variationen erschienen 


9) Vergl. die variierten Darstellungen des zweiten Themas im ersten Satz 
des Klavierquartetts in c-moll (op. 60). 

10) Vergl. die Wiederkehr des ersten Teiles im Hauptsatz des „Quasi 
Minuetto, moderato“ im Streichquartett op. 51, Nr. 2. 


19% 
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als op. 56a, bezw. b für Orchester und für zwei Klaviere zu vier Händen. 
Die eingeordneten Variationenreihen sind (abgesehen von den langsamen 
Sätzen der Klaviersonaten op. ı und 2) für verschiedene Kammerensembles 
gedacht; das Orchester tritt nur einmal mit der Variationenform auf 
(op. 56a), mit der Passacaglienform dann im Finale der 4. Symphonie. 


Bezüglich des biographischen Details sind hier nur einige 
edrängte Bemerkungen möglich. Im allgemeinen kann den von Max Kalbeck 
ın seiner Brahms-Biographie gegebenen Daten gefolgt werden !!); in einem 
Falle scheint eine Korrektur unumgänglich nötig. Daß die „Variationen über 
ein ungarisches Lied“ (op. aı/a) das älteste veröffentlichte selb- 
ständige Variationenwerk von Brahms darstellen, wird von allen Biographen 
bestätigt; über den genauen Zeitpunkt seiner Entstehung wissen sie jedoch 
nichts zu berichten. Kalbeck bemerkt, Brahms habe das „ungarische Lied“ 
am 17. Januar 1853 notiert und nimmt (ohne dies irgendwie zu begründen) 
an, er habe das Werk 21/2 „etwa ein halbes Jahr vor op. 9° komponiert !?), 
was mir in hohem Grade unwahrscheinlich vorkommt. Im September 1853 
lernte Brahms Robert Schumann kennen; die Freundschaft, die zwischen 
diesem Meister und dem jungen Künstler entstand, rief eine große Um- 
wälzung der "musikalischen Ansichten bei dem letzteren hervor, eine Um- 
wälzung, die sich in den im Frühsommer 1854 komponierten Schumann- 
Variationen op. 9 überzeugend bekundet. Sicherlich hätte sich Schumanns 
Einfluß auch in den ungarischen Variationen gezeigt, wären sie „ein halbes 
Jahr vor op. 9“, also im Winter 1853/54, in Schumanns Bannkress 
geschrieben worden. Da ein solcher Einfluß nicht nachweisbar ist, die Varia- 
tionen vielmehr variationstechnisch (insbesondere was die Behandlung der 
Melodie und der Motivik des Themas betrifft) in die Nähe der langsamen 
Sätze der Klaviersonaten op. ı und 2 gehören, da weiter von jenem \Verke 
in den Berichten von Brahms’ Verkehr mit Schumann nirgends die Rede ist, 
wie von anderen Kompositionen aus Brahins’ Jugendperiode, so muß man wohl 
die Komposition des op. 21/2 in frühere Zeit verlegen, am besten wahl 
in den Frühling 1853; damals reiste Brahms mit dem ungarischen Geiger 
Eduard Remenyi, der ihm wohl die Bekanntschaft mit dem „ungarischen 
Lied“ vermittelte. Jedenfalls ist aber die Komposition des Werkes in die 
Zeit vor der Bekanntschaft Brahms’ mit Schumann zu verlegen; die Varia- 
tionen wurden dann wohl, als den neuen Ansprüchen nicht genügend, 
zurückgestelll. — Die bereits erwähnten Variationen op. 9 wurden von 
Brahms einerseits als Huldigung für Schumann gedacht, der bereits erkrankt 
war,!®) anderseits wollte er auch dessen Frau eine Freude machen, die am 
ı1. Juni ihrem siebenten Kinde das Leben geschenkt hatte.) Noch ein 
anderes Brahmssches Variationenwerk gehört der intimen Familiengeschichte 
Schumanns an: die vierhändigen Variationen op. 23, deren Thema Schumanns 
„letzter musikalischer Gedanke‘ ist. Er wähnte, es seı ihm von Schubert und 
Mendelssohn aus dem Jenseits geschikt worden und komponierte selbst 
Variationen darüber; am 27. Februar ı85/ sprang er mitten in der Arbeit 


11) Vergl. auch die obige Zusammenstellung S. 2% f. 

12) Kb. 1/1, 174. 

15) Vergl. Kb. 1/1, 174. 

10, Vergl. I. A. Fuller-Maitland, „Brahms“ (deutsch Berlin und Leip- 
zig 1912), S. 62. 
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daran auf und stürzte sich in den Rhein.!5) Wie mit dem op. 9 dem kranken, 
wollte Brahms mit seinem op. 23 dem toten Meister eine Huldigung dar- 
bringen; zu dieser feinsinnigen romantischen ‚„Gedächtnisfeier‘ für den 
dahingegangenen Meister und Freund bilden die kurz vorher komponierten 
Händel-Variationen, die voll männlich lebenbejahenden Geistes sind, einen 
starken Kontrast. Die schon riesenhaften äußeren Ausmaße dieses Variationen- 
werkes hat Brahms mit seinen Paganini-Variationen noch übertroffen; an 
künstlerischem Gehalt stehen sie weit zurück. haben aber für die Nachwelt 
die große Bedeutung, daß sie die charakteristischen Züge der Brahmsschen 
Klaviertechnik in ansprechender Form darstellen. Brahms’ letztes selbständiges 
Variationenwerk, die Haydn-Variationen op. 56, erschienen in zwei ver- 
schiedenen gleichberechtigten Fassungen, für Orchester (op. 56a) und für 
zwei Klaviere zu vier Händen (op. 56b). Brahms betonte selbst, daß die 
Klavierfassung nicht als Arrangement anzusehen sei; er nennt beide Fassungen 
„verschiedene Lesarten‘‘ desselben Textes und die Klavierfassung eine „Ver- 
sion ‘‘.!*) Die Frage, welcher Fassung die Priorität zukomme, ist zu kom- 
pliziert, als daß sie hier besprochen werden könnte; es sei nur soviel gesagt, 
daß man annehmen kann, daß die Klavierfassung zuerst niedergeschrieben 
wurde !?), die vorhergegangene gedankliche Konzeption aber eine doppelte 
gewesen sei.!®) Die außerhalb des Klangkörpers gelegenen Verschiedenheiten 
der beiden Fassungen sind äußerst geringfügig. Dieses Variationenwerk 
diente Brahms als Sprungbrett zur Komposition von Symphonien. Bis zu den 
Haydn-Variationen hatte Brahms für Orchester allein nichts veröffentlicht 
als die 1860 erschienenen Serenaden op. ıı und ı6; den Plan, eine Sym- 
phonie zu schreiben, trug er lange mit sich herum,!?) ohne sich jedoch an 
die endgültige Ausführung zu wagen. Nachdem Brahms sich mit der 
Variationenform, in der er Meister war, auf dem Felde der Orchesterkompo- 
sition erprobt hatte, schritt er 1877 zur Veröffentlichung seiner ı. Sym- 
phonie. Schon dieser Vorgang beleuchtet die Wichtigkeit der Variationenform 
für sein künstlerisches Schaffen; es sei weiter nur darauf hingewiesen, daß 
ihr sein vollendetstes Klaviersolo monumentalen Stiles (die Händel-Varia- 
tionen) angehört, daß er seine Klaviertechnik gerade in einem Variationen- 
werk niederlegte (Paganini-Variationen). Von seinen frühesten Anfängen an 
bis ans Ende seiner Künstlerlaufbahn hat ihn die Variationenkomposition 
begleitet. Unter den veröffentlichten Werken 2°) ist nur das Scherzo op. 4 


15) Vergl. Kb. I/l, 161 f. Eduard Hanslick, Der „Modernen Oper“ VIII. Teil 
(Berlin 1899), 321 f und viele andere Autoren. 

16) Kb. 11/2, 478. 

17) Vergl. Kb. II/2, 463 f. 

18) Nach einem Ausspruch Guido Adlers. Über die hier aufgeworfene Frage 
vergl. außer Kalbeck |. c. u. a.: Philipp Spitta, „Zur Musik‘ (Berlin 1892), 
S. 422; Ch. V. Stanford, „Musical Composition“ (London 1911), S. 63; Alfred Orel, 
„Skizzen zu Joh. Brahms’ Haydn-Varinlionen“, Ztschr. f. Musikwissenschaft, 
März 1923, S. 297 ff; Brahms’ Briefwechsel IX, Berlin 1917, Nr. 109 und S. 149. 

19) Über die Entstehung der 1. Symphonie vergl. Kb. IIl/1, 91 ff. 

2) Die „Variationen über ein Volkslied“, bezw. die „Phantasie über 
einen beliebten Walzer“, Jugendkomposilionen von Brahms, von denen in der 
Literatur die Rede ist, sind uns nicht überliefert. Vergl. insbes. Kb. 1/1, 
42 u. 32. 
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in C-dur, das Variationen enthält; nach den beiden Klarinettensonaten op. 120, 
deren zweite durch einen Variationensatz abgeschlossen wird, veröffentlichte 
Brahms nur mehr die „Vier ernsten Gesänge“ (op. ı21), die 1896 er- 
schienen.?!) 


Wendet man sich nun der Analvse der Brahmsschen Variationen- 
werke zu, so ist zunächst einiges über die ihnen zugrundeliegenden Themen 
zu sagen. 


Brahms wählt für seine selbständigen Variationenwerke mit einer Aus- 
nahme (op. 31/1) Themen nicht eigener Komposition, während in den ein- 
geordneten Variationenfolgen (außer im Andante der Klaviersonate op. ı) 
eigene Themen herangezogen werden, was sich mit den im allgemeinen bei 
den älteren Meistern zu beobachtenden Gepflogenheiten deckt. In dem ge- 
nannten Andante benützt Brahms ein auf das Klavier übertragenes Lied, 
das er für ein altdeutsches Minnelied hielt.?) Das Thema zu op. 21/2 ent- 
stammt der ungarischen Volksmusik; Brahms hat es jedenfalls selbst für 
Klavier gesetzt. — Bei der Wahl der Themen richtete Brahms ein besonderes 
Augenmerk auf deren künstlerischen Wert (vergl. außer Brahms’ eigenen 
Themen insbesondere die von Händel, Haydn und Schumann), was in älterer Zeit 
durchaus nicht immer geschah. Auch bei Peethoven erscheinen (neben wert- 
vollen Stücken eigener Komposition) oft musikalisch sehr dürftige Themen, 
sogar als Modelle groß angelegter Variationenreilen, wie z. B. die von Righini 
und Diabelli. Mit sicherem Blick wählt Bralıms für die Variierung geeignete 
Stücke zu Variationenthemen; zwei von ihm benützte Themen weisen aller- 
dings entschiedene Schwächen auf, einerseits „Schumanns letzter Gedanke“, 
dessen llarmonie etwas monoton ist, anderseils das Thema der Variationen- 
folge aus dem Streichsextett op. 36, das melodisch wenig bietet und durch 
die sich kreuzenden Rhythmen in den begleitenden Stimmen und das Hinein- 
spielen des Dur in das Moll unsicher und schwankend wirkt. Bei der Wahl 
des Schumannschen Themas wirkten persönliche Gründe mit (Huldigung des 
toten Meisters); die Wahl des Themas des langsamen Satzes aus op. 36 
ist darauf zurückzuführen, daß Brahms in den Variationen die Entwicklung 
eines ruhig verklärten Gemütszustandes aus einem unruhigen, unklaren 
und unsicheren zeichnen wollte. — Brahms’ Vorliebe für rhythmisch vom 
Gewöhnlichen abweichende Bildungen zeigt sich schon in der Wahl des 
„ungarischen Liedes“, das Dreiviertel- und Viervierteltakt wechseln läßt, 
zum Variationenthema; ım Aufbau ist vor allem das eigene Thema (zu 
op. 21/1) und das von Haydn (zu op. 56) ungewöhnlich, indem hier fünf- 
taktige Gruppen erscheinen, eine Eigenheit, die sich auch in dem von Beet- 
hoven als Variationenthema verwendeten ‚Russischen Tanz‘ aus dem Ballett 
„Das Waldmädchen“ findet. In harmonisher Beziehung sind viele von den bei 
Brahnıs erscheinenden Themen reicher als früher verwendete; er bevorzugt 
modulierende Stücke, und während früher nur die Ausweichung nach der 
Dominante und Parallele in Variationenthemen häufig war, greift die Modu- 
lation hier oft weiter.°®) Oft finden sich bei Brahms Orgelpunkte in Varia- 
tionenthemen; besonders ausgeprägt sind solche in seinem eigenen zu op. 21/1 


1) Die Choralvorspiele für die Orgel erschienen posthum. 

°, Vergl. Kb. IV/l, S. 10, Anm. 1. 

>>) Vergl. Brahms’ Themen zu op. 21/1 und zum Finale des 3. Streich- 
quartetis. 
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und das Lied „Heimkehr“ aus op. 7 älter als das Andante der Klaviersonate 
und in dem von Haydn (vergl. den von Beethoven zum Thema seiner Varia- 
tionen op. 76 gewählten „Türkischen Marsch“ aus den „Ruinen von Athen‘). 
In der Melodie der Themen der PBrahmsschen Variationenwerke spielen 
diatonische Folgen oft eine große Rolle; besonders wichtig sind die Tetra- 
chordabstiege in der Melodie des Haydnschen Themas.) Hervorzuheben ist 
noch das Thema des langsamen Satzes aus dem Klaviertrio op. 87, das nicht 
nur eine, sondern zwei für die Variationen wichtige Melodien aufweist, 
indem das Akkompagnement des Klariers zu der Melodie der Streichinstru- 
mente so „obligat‘“ gestaltet ist, daß seine Oberstimme in den Variationen 
selbständig verwendet werden kann. 

In Bezug auf das Verhältnis der Variationen zum Thema 
ergibt sich als Wichtigstes, daß Brahms die Grundprinzipien der klassischen. 
Variationenform, die der Wahrung des Periodenbaues und der harmonischen 
Basıs des Themas, außer in seinen Schumann-Variationen op. 9 in strenger 
Weise beobachtet hat. 

Die Wahrung der Form des Themas in den Variationen ist bei Brahms 
(abgesehen von jenem op. 9) in ähnlichem Maße durchgeführt, wie bei 
Beethoven; nur ganz gelegentlich kommen geringfügige Formänderungen 
vor. Im ganzen verändern nur 21 von den 152 Brahmsschen Variationen den 
Periodenbau des Themas; von diesen Veränderungen entfallen aber 10 (da- 
runter alle starken) auf das op. 9. Die übrigen ıı geringfügigeren Modifika- 
tionen verteilen sich auf 136 Variationen und sind in alle Werke mit Aus- 
nahme der Paganini-Variationen und der in die op. ı8, 36, 115 und 120/2 
eingeordneten Variationenzyklen verstreut. Diese geringfügigen Formände- 
rungen entstehen durch Hinzufügung oder (seltener) Elision einzelner Takte 
(vergl. Beethovens op. 120, Nr. 4, ıı, 25). So zeigt beispielsweise die 
8. Variation aus Brahnıs’ op. 21/125) oder die ı5. von dessen Händel-Varia- 
tionen °*) Einschiebung eines Taktes; Anhängung zweier Takte weisen die 
Variationen 8 und ı5 aus op. 9, die dreier Takte die 13. aus op. 21/2 
auf. Mit derartigen geringfügigen Lizenzen ist in solchen Variationen der 
Periodenbau des Themas genau wiedergegeben; in mehreren Variationen aus 
op. 9 ıst der Aufbau des Themas integrierend verändert, öfters so stark, daß 
man dessen Grundzüge erst nach genauem Vergleich aller Kriterien des Themas 
und der Variation erkennen kann (vergl. Nr. 5,6, 9, 12, 13, ı4). In der ıı. Va- 
rıation ist der Periodenbau des Themas überhaupt außer acht gelassen; sie 
weist keine dem 3. Thementeile irgendwie entsprechende Partie auf.?”) 
Die Vorbilder für diese freien Stücke geben Variationen von Schumann, 
so die Etudes VII und IX der „XII Etudes symphoniques“. — Die oben be- 
schriebene, bei Beethoven beliebte Art der Wahrung der Form des Themas in 
vergrößertem oder verkleinertem Maßstabe findet sich gelegentlich auch bei 
Brahms; zwei Takte statt jedes Themataktes seizt zum Beispiel die ıo. Varia- 
riation aus op. 35/1, einen Takt statt zweier Thematakte die ıo. Variation 
aus op. 23, einen Takt statt vier Thermatakten die 2. Variation aus op. 9, 


23) Vergl. Orel 1. c., S. 310. 

25) Aufbau: 9+10 statt der 9+9 Takte des Themas. 

26) Aufbau: 4+(3-+2) statt 4+ 4 Takte. 

°” Aufbau: /:6-+7:/+1 Takte statt der 3x8 Takte des Themas; vergl. das 
Verhältnis der Variationsmelodie zur Themambclodie. 
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die zur Gänze wiederholt wird ®®). Die Anlage der Wiederholungen des Themas 
wird in den Brahmsschen Variationen sehr oft verändert, insbesondere durch 
die Setzung variierter statt genauer Wiederholungen. Oberstes Gesetz für diese 
variierten Wiederholungen, deren Prinzip vor Brahms insbesondere bei Beet- 
hoven zu schöner Anwendung gelangt, ist, daß ihre spezielle Verbindung mit 
dem ersten Auftreten der Variationsteile gewahrt bleibt; im übrigen kommen 
die verschiedensten Variierungsmittel zur Anwendung, von denen die Ver- 
wendung des doppelten Kontrapunktes für Brahms besonders charak- 
teristisch ist.?°) 

Den harmonischen Weg des Themas geben die Brahmsschen 
Variationen mit verschwindenden Ausnahmen deutlich wieder; die Aus- 
nahmsfälle umfassen nur etwa ein Zehntel aller Variationen und beschränken 
sich auf die Schumann-Variationen op. 9 und einige wenige Nummern der 
op. 35 und 23. Es ist aber zu bemerken, daß auch in diesen „harmonisch 
freien‘ Variationen der wesentlichste harınonische Grundplan des Themas 
vorhanden ist; nur in einem Falle (op. 9, ır. Variation) ist von den Harmonien 
des Themas überhaupt nichts erhalten. — Bezüglich der Wiedergabe der 
Harmonien des Themas in den Variationen ist zunächst zu bemerken, daß 
(genaue Wahrung der Themaharmonien vorausgesetzt) jede Harmonie des 
Themas in der Variation durch die in Bezug auf die stufenmäßige Entfernung 
von der Tonika gleiche ersetzt wird, ob nun die Variation in derselben Tonart 
steht wie das Thema oder in einer beliebigen anderen. Insbesondere ist zu 
bemerken, daß die Ersetzung der Parailele im Mollthema durch die Domi- 
nante in der Durvariation und umgekehrt (vergl. Seite 287) im allgemeinen 
nicht vorgenommen wird; die Dominante in Dur bleibt in Moll bestehen, die 
Parallele in Moll wird ihrer stufenmäßigen Entfernung von der Tonika ent- 
sprechend in Dur durch die III., die Parallele in Dur durch die VI. Stufe in 
Moll ersetzt. Als Beispiel für die Umsetzung der Themaharmonien in 
andere Tonarten nach diesem „Stufenprinzip‘ sei die 4. Variation (b-moll) aus 
dem Finale des Streichquartetts op. 67 genannt, die im 4. Takte statt nach 
Parallele V im B-dur-Thema (der stufenmäßigen Entfernung des Parallele V 
als VI” entsprechend) nach Parallele I moduliert, weiter auf die 4. Varia- 
tion (I-dur) aus dem Finale des Klarinettenquintetts op. 115. die die Har- 
monie Parallele I (=Tonika III) ım ı6. Takt des h-moll-Themas durch 
dis-moll I ersetzt. Mit dieser Umsetzungsart, die er mit ganz vereinzelten 
Ausnahmen 3) konsequent anwendet, setzt Brahms Beethoven und 
C. M. v. Weber fort. — Bezüglich der in Brahmsschen Variationen gegen- 
über den Themen neu auftretenden Harmonien wäre zu sagen, daß es sich 
bei solchen entweder um Verwechslung oder Neueinführung von Stufen der 
Tonarten des Themas oder aber um geänderte Harmonisierung eines im 
Thema an der betreffenden Stelle stehenden Tones handelt. Einige Beispiele 
von solchen Andersharmonisierungen sind im folgenden enthalten. 

Bei den nun folgenden Betrachtungen sei zunächst von den verein- 
zelten „harmonisch freien“ Variationen abgesehen. — An erster Stelle ıst 


28) Einen Takt statt zweier Themalikte setzt beispielsweise die 14., 16. und 
17. von Beethovens Diabelli-Variationen. In diesem Werke finden sich jedoch 
auch viel kompliziertere Ersetzungen; so besteht die 29. Variation aus 6-16, 
die 33. Variation aus 12-+12 Takten statt aus 16-+16 Takten wie das Thema. 

29) Vergl. die 8. Variation aus op. 2t und Nr. 4 und 5 aus op. 56. 

30) Vergl. op. 9. 10. Variation. 8. Takt. 
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die Behandlung der harmonisch wichtigsten Punkte des Themas, der Gäsuren, 
in den Variationen zu besprechen. Ihre Wahrung ist für die Deutlichkeit des 
harmonischen Weges des Themas in der Variation von größter Wichtigkeit; 
die Veränderung von Cäsurharmonien ist denn auch bei Brahms verhältnis- 
mäßig selten. In den weitaus meisten Fällen ist dann die Veränderung des 
einzelnen Schlusses sofort kenntlich, da die übrigen Harmonien der Variation 
dem Thema gut entsprechen, so daß dessen harmonische Basis trotz der 
größeren Lizenz deutlich bleibt. Sind neben gehäuften Schlußveränderungen 
auch die übrigen Harmonien des The nas stark verändert, so entstehen „har- 
monisch freie‘‘ Variationen (siehe unten). Veränderungen einzelner Cäsuren 
finden sich in fast allen Variationenwerken zerstreut; die Variationen der 
op. 2, 24 und 67 vermeiden derartiges völlig. Als Beispiel sei zunächst die 
5. Variation aus op. 35/2 genannt, die im 4. Takte statt der V. Stufe des 
(in der gleichen Tonart a-moll stehenden) Themas die III. Stufe (als Dur- 
harmonie) setzt; die neue Cäsurharmonie stellt sich als geänderte Harmoni- 
sierung der in der Variation gewahrten Melodienote e des Themas dar. Ein 
markantes Beispiel gibt Nr. 6 der Haydn-Variationen; diese Variation, die 
in der Tonart des Themas (B-dur) steht, setzt statt des Halbschlusses auf 
B-dur V im 5. Takte und statt des Ganzschlusses auf B-dur I im ıo0. Takte 
des Themas im 5. Takte die V. und im ı0. Takte die I. Stufe der Parallel- 
tonart mit großer Terz, wobei Parallele V durch geänderte Harmonisierung 
der (im Thema dem Vorhalte angehörenden) Melodienote d entsteht, während 
der gemeinsame Ton d im ı0. Takt die Verbindung zwischen der G-dur- 
Harmonie der Variation und dem B-dur I des Themas herstellt. Die modu- 
latorische Zielrichtung des ı. Teiles der Variation ist von der des Themas 
völlig verschieden; trotzdem ist die Variierung der einzelnen Schlüsse sofort 
kenntlich, da die übrigen Harmonien dem Thema deutlich entsprechen. 
Vielen hieher gehörenden Schlußveränderungen sind einige derartige Fälle bei 
Beethoven gut vergleichbar 3); auch bei Mendelssohn und Schumann findet 
sich Analoges. — Die Cäsuren können aber auch variiert werden, ohne daß die 
maßgebende Schlußharmonie abgeändert würde; dies ıst bei Brahms außer- 
ordentlich oft der Fall. Abgesehen von der selbstverständlich häufigen Ein- 
führung neuer harmoniefremder Noten werden oft Schlußharmonien in 
spätere Takte verschoben (vergl. die Verschiebungen der Endschlüsse der 
9. bis ı2. Variation aus op. 21/2 und der ı6. aus op. 24 in den Anfang der 
folgenden Stücke; siehe auch unten) und die Arten der Schlüsse verändert 
(vergl. die Ersetzung des authentischen Endschlusses des Themas durch 
einen plagalen in der ıı. Variation aus op. 24). Weiter setzt Brahms oft 
in Binnencäsuren den Dominantsept- oder Nonenakkord statt des Dreiklangs, 
wodurch die Cäsur abgeschwächt wird; auch wird Dur und Moll derselben 
Stufe häufig verwechselt. 

Das Hauptfeld der harmonischen Variierung in den Brahmsschen Varia- 
tionen bilden aber die außerhalb der Cäsuren liegenden Harmonien; die 
Cäsuren des Themas werden ja meistens gewahrt, so daß die harmonische 
Basıs des Themas auch bei starken Veräuderungen in den Zwischenharmonien 
deutlich bleibt. Daß fast überall neue harmoniefremde Noten eingeführt 
werden, ist selbstverständlich; über die Hinzufügung und \Weglassung von 


31) Vergl. die5. und 25. der Diabelli-Variationen, deren 1. Teil in der Ton- 
art der III., bezw. VI. Stufe schließt, während der 1. Teil des Themas nach 
der Dominante moduliert. Ä 
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Orgelpunkten (was natürlich auch eine Variierung der Themaharmonien her- 
vorbringt) wird später einiges gesagt. Interessant sind die bei Brahms sehr 
häufigen Verschiebungen von Themaharmonien in Variationen. Von den Cäsur- 
verschiebungen wurde schon gesprochen; hier sei als Beispiel für eine Har- 
monieverschiebung ohne Berührung einer Cäsur die ı. Variation aus op. 21/1 
erwähnt, in deren erstem Teil alle Harmonien des Themas vorhanden sind, 
aber anders disponiert werden. 


ZErIE FE 8. 9. Takt 
al 
Thema D-dur >, |TY| Y | INN: v. j 


| 


1. Var. D-dur ?,, DI, —\, I 


Auch einige Fälle von Umkehrung der Themaharmonien sind bei 
Brahms zu konstatieren; so bringt zum Beispiel die 5. Variation aus op. 35/1 
statt der Folge I-V-I-V im ı. bis 4. Takte des Themas die Folge I-I-V- -V ss), 
Die modulatorisch gleiche Wertung von Dur und Moll, ein stark hervor- 
tretendes Charakteristikum Brahmsscher Harmonik, wirkt sich auch in 
den Variationenwerken aus; die Ersetzung von Durharmonien des Themas 
durch Mollharmonien in der Variation und umgekehrt ist sehr häufig®>). 
Oft schwanken auch größere Partien zwischen Dur und Moll (vergl. Nr. 10 
der Händel-Variationen). Manche Durstücke erhalten durch Einführung von 
Mollnonen- oder verminderten Septimenakkorden ein eigenes Gepräge; die 
Ersetzung von Dreiklängen im Thema durch Sept- und Nonenakkorde in 
der Variation ist überhaupt sehr häufig. — Neue Harmonien treten in den 
Variationen als Hinzufügungen oder Ersetzungen auf; als Beispiel für Hinzu- 
fügung sei der ı. bis 6. Takt der 3. Variation aus op. ı genannt °*), für ‚Er- 
setzung die /. der Haydn-Variationen 35). Als Gegenstück der Hinzufügung 
von Harmonien findet sich deren Elision, wofür die 6. der Händel-Variationen 
ein gutes Beispiel gibt 3%); natürlich finden sich auch Verbindungen von 
Elision mit Ersetzung oder von Hinzufügung mit Ersetzung ?”). Die Hinzu- 
fügungen und Ersetzungen führen nicht nur neue Stufen der Thematonarten, 
sondern oft auch der betreffenden Stelle des Themas gegenüber leiterfremde 
Harmonien ein; solche treten in der Mehrzahl der Brahmsschen Variationen 
auf. Häufig ist vor allem die Einführung neuer Wechseldominanten und 
sonstiger Dominanten von Stufen der Thematonarten 3). Die Einführung 


3:2) Ein interessantes Beispiel für Umkehrung von Themaharmonien aus 
früherer Zeit bringt die 24. von Beethovens Righini-Variationen. 


%?; Von den Variationen, die das Tongeschlecht des Themas ändern, ist 
natürlich abzuschen. 

») 1. bis 2. Takt: C-dur V,.1-V--I-VI/V,-I-V/ statt c-moll 1/V im Thema etc. 

®) Z.B. 2. Takt: V,-I (statt IV-Iıim Thema), 3. Takt V-IV (statt V-V]) etc. 

2, 1. Takt: b-moll I, 2. Takt: b-moll I statt B-dur I-V-I-IV/I-V-I-V,/ im Thema. 

”) Vergl. op. 24, 6. Variation: 3. Takt, b-moll III®» statt I-V,-I-V, bezw. op. 21/1, 
6. Variation: 3. Takt, I-VI statt 1I.. 

38) Auffällig ist die außerordentlich häufige Ersetzung des tonischen Drei- 
klangs durch den Dominantseptakkord der 1V. Stufe. 
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neuer Harmonien führt schließlich zum Auftreten von dem Thema gegen- 
über neuen Ausweichungen in Variationen; an größeren neuen Ausweichungen, 
die keine Cäsuren berühren, sind vor alleın die Händel-Variationen reich. In 
der 7., ıı1., ı4. und ı9. Variation (B-dur) erfolgt im 3. und 4. Takte eine 
solche nach der III. Stufe (d-moll), in der g. Variation an gleicher Stelle 
eine nach D-dur führende; in den Variationen 5, 6 und 13, die in b-moll 
stehen, ist im 3. und 4. Takte die Parallele (Des-dur) gesetzt. Alle diese neuen 
Tonarten haben die (in den Variationen vorhandene) Anfangsmelodienote d 
(bezw. des) des 3. Themataktes zum Grundton, auf deren geänderte Har- 
monisierung sie zurückgehen. In allen Variationen wird aber zur rechten 
Zeit zur Grundtonart eingelenkt, so daß die Cäsur im 4. Takte dem Thema 
gemäß auf Tonika V erfolgen kann; so ist es auch in der harmonisch sehr 
reichen 20. Variation, die im 3. und 4. Takte Des-dur, im 2. Teile dann 
verschiedene neue Tonarten berührt, -- Hinzufügungen, Ersetzungen und 
Elisionen von, Harmonien in Variationen sind schon in älterer Zeit gebräuch- 
lich; die Einführung leiterfremder Harmonien und neuer Ausweichungen 
kommt erst bei Beethoven zur Bedeutung. Mit den Brahmsschen neuen Aus- 
weichungen sind insbesondere solche aus Beethovens Diabelli-Variationen zu 
vergleichen 3°). 

Das über die Behandlung der Themaharmonien in den Brahmsschen 
Variationen Gesagte zeigt wohl deutlich, wie ungeheuer reichhaltig deren 
Harmonien gestaltet sind. Und doch ist in fast allen die harmonische Basis 
des Themas deutlich erhalten; es sind alle nur erdenklichen Variierungsmittel 
angewendet, aber in so kluger Verteilung auf die einzelnen Stücke, dafs keines 
sich von der Grundlage des Themas zu weit entfernt, ein Vorgang, der 
wiederum auf Beethoven weist. Gerade durch Häufung der Variierungsmittel, 
insbesondere auch von Schlußveränderungen, auf kleinem Raum entstehen 
die „harmonisch freien‘ Variationen, die bei Brahms nur einen ganz geringen 
Bruchteil aller Variationen darstellen. Das Ilauptkontingent stellen die Schu- 
mann-Variationen op. 9 (Nr. &, 5 bis 7, 9 bis ı5). Weiter wären etwa die. 
Variationen Nr. 4 aus op. 23, Nr. g aus op. 35/1, Nr. ı und Nr. ı2 aus 
op. 35/2 hieher zu zählen; die Freiheiten in den letztgenannten erreichen 
aber bei weitem nicht die imop. gkonstatierbaren. In der 6. Variation dieses 
Werkes ist die Erkennbarkeit des harmonischen Weges des Themas auf ein 
Mindestmaß gesunken; in der ıı. Variation, die fast gänzlich auf G-dur V, 
und V, basiert ist, ist der harmonische \Veg des Themas gang unkenntlich #). 
Die harmonischen Freiheiten der genannten Stücke aus op. 9, die meistens mit 
starken Formänderungen Hand in Hand gehen, deuten auf den Einfluß 
Robert Schumanns (vergl. insbesondere die Etudes III, VIL IX der 
„All Etudes symphoniques“); dals im übrigen Beethoven der maßgebendste 
Vorgänger von Brahms in der Behandlung der Harmonien des Themas in 
den Variationen ist, braucht kaum weiter erörtert zu werden. 

Die Melodie des Themas hat bei Bralıms keine so überragende Be- 
deutung für die Variationen wie in älterer Zeit. Ungefähr ein Drittel seiner 
Variationen ist als dem Thema gegenüber melodisch ungenau zu bezeichnen. 


s, Vergl. die neuen kleinen Ausweichungen nach B-dur (1. Teil) und 
d-moll (2. Teil) in der 1. Variation, die nach Des-dur in der 5. Varialion etc. 

40) Der bei der Wiederholung der 13 Takte der Variation angehängte neue 
Takt bringt die Harmonie fis-moll V, was auf das cis-moll I des Schlusses des 
2. Thementeiles hindeutet, aber dem G-Aur der Variation nicht gemäß ist. 
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Charakteristisch für die Behandlung der Themamelodie bei Brahms ist das 
Zurückgehen auf deren Grundlinien; die Vereinfachung herrscht vor der in 
älterer Zeit maßgebenden Bereicherung. Der Großteil der Brahmsschen 
Variationen bringt melodisch Neues; der melodische Zusammenhang mit 
dem Thema ist oft auf ein Mindestmaß reduziert. 

In Bezug auf die Behandlung der Themamelodie lassen sich unter den 
Brahmsschen Variationen vier Gruppen unterscheiden. Die erste Gruppe 
enthält die Variationen, die die Themainelodie in ursprünglicher oder nur 
leicht modifizierter Form wahren oder figurieren; sie umfaßt nur ungefähr 
ein Fünftel aller Brahmsschen Variationen. Wahrung der Themamelodie 
in ursprünglicher Form findet sich fast nur in den Jugendwerken op. 1, 
2, 21/2 und 9. An der gleichen Stelle behält zum Beispiel die ı. Variation 
aus op. 2 die Melodie des Themas bei, während sie beispielsweise in den 
Variationen Nr. ı und 7 aus op. 21/2 und Nr. ı aus op. g in den Baß ver- 
legt wird. Das Figurationsverfahren wendet Brahms sein ganzes Leben 
hindurch, jedoch nur gelegentlich, an; von der Wichtigkeit, die diese Varia- 
tionsart in früheren Zeiten besaß, ist bei Brahms nur wenig zurück- 
geblieben. Größere Bedeutung hat die Melodiefiguration in den eingeordneten 
Variationenfolgen der op. 15 und 67; die selbständigen Variationenreihen 
op. 23 und 24 werden durch eine figurative Variation eröffnet. — Die 
zweile Gruppe enthält die Variationen, die aus der Themamelodie eine neue 
Melodie bilden, aber in ihrem ganzen Verlaufe mit jener in deutlicher Ver- 
bindung bleiben; die Gruppe ist ziemlich umfangreich und erstreckt sich 
auf fast alle Werke. Schöne Beispiele für derartige Melodiebehandlung geben 
Nr. 2 und 4 der Haydn-Variationen; die Hauptsache bei der Bildung der 
neuen Melodien sind die diatonischen Folgen des Themas. 
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In den Variationen der dritten Gruppe wird die Melodie des Themas 
auf mehrere Stimmen verleilt®!), eine Technik, die Brahms mit Vorliebe an- 


ı) Verenzell geschieht derartiges auch in Varialionen, die den beiden 
ersten Gruppen zuzurechnen sind. 
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wendet. Ein schönes Beispiel gibt die ı2. der Händel-Variationen; die wich- 
tigen Noten der Themamelodie sind auf die Mittel- und Oberstimme der 
Variation verteilt. 
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Besondere Fälle von Verteilung der Themamelodie liegen bei Zu- 
sammentreffen mit „durchbrochener Arbeit“ in den betreffenden Stimmen vor 
(vergl. op. a4, Nr. 18; op. 115, Nr. 4). —- Die vierte Gruppe, die sehr aus- 
gedehnt ist und etwa ein Drittel aller Brahmsschen Variationen umfaßt, 
enthält die Variationen, in denen sich der melodische Zusammenhang mit 
dem Thema sehr stark verbirgt, weiters diejenigen, in denen sehr viele Melo- 
dienoten des Themas fehlen. Von solchen ‚„melodisch ungenauen‘“ Variationen 
sind nur wenige Werke völlig frei; die „Variationen über ein eigenes Thema”, 
op. 21/1, gehören wohl sämtlich hieher. Die Anfänge solcher ungenauer 
Variationen zeigen den Zusammenhang mit dem Thema oft deutlich; häufig 
ergibt sich dann eine freie Weiterverarbeitung des in den Anfängen gegebenen 
Materials mit Beobachtung nur einzelner Punkte der Themamelodie. Ein Bei- 
spiel hiefür gibt die 8. Variation aus op. aı/ı. Die Richtungen der 
Themamelodie sind gut wiedergegeben, nur sind die Linien stark ausge- 
weitet; das wichtige a aus dem ı4. Thematakte, das den Umkehrpunkt dar 
Melodie nach unten bedeutet, bleibt erhalten (16. Takt der Variation). Sehr 
oft muß man Verteilung der Themamelodie auf die verschiedensten Stimmen 
annehmen (vergl. die 4. Variation aus op. 21/1); die Entscheidung, ob es sich 
um wirkliche Melodienoten des Themas oder nur um im Gefolge gleicher 
Harmonien herbeigeführte gleiche Töne handelt, ist oft unmöglich. Zu be- 
merken ist noch, daß im op. 9 neben nielodisch sehr genauen auch melodisch 
sehr freie Variationen vorkommen (vergl. Nr. 5, 6, 9, ı2). In den Anfängen 
ist der Zusammenhang mit dem Thema sehr klar; die Melodie des Themas 
bildet in diesen „Phantasievariationen‘“ einen Hauptbestandteil der Verbindung 
mit dem Thema. — Besonderes Interesse haben einige Variationen, die außer- 
halb des Variationenthemas liegendes melodisches Material verwenden, so die 
7. und 8. Variation aus dem 3. Streichquartett, die Motive des ersten Satzes 
des Werkes einbeziehen, und die 9. Variation aus op. 9, in der das Motiv 
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des in Schumanns „Bunten Blättern“ auf das Variationenthema folgenden 
Stückes (op. 99, Nr. 5) benützt wird. Gesondert ist die Variationenfolge aus 
dem Klaviertrio op. 87 zu erwähnen, deren Tlıema, wie gesagt, zwei Melodien 
besitzt, die in den Variationen zur Bedeutung kommen; die ı. und 3. Va- 
rialion sind vorwiegend Variationen über die Streichermelodie, die 2. und 
h. solche über die Klaviermelodie; i:nıner aber wird auch auf die andere 
Melodie Bezug genommen. Die 5. (letzte) Variation stellt den Stand des 
Themas wieder her.*?) — Schließlich ist noch darauf zu verweisen, daß Brahrns 
in Variationen, die in andern themafre:nden Tonarten als der Variante stehen, 
die Thermnamelodie nicht immer auf die der neuen Tonart entsprechenden 
Stufen transponiert (wie es z. B. Beethoven in seinen Variationen op. 34 hält), 
sie vielmehr manchmal auf den ursprünglichen Tonstufen beläßt und nur die 
eventuell notwendigen Alterationen an ihr vornimmt, %) ein Vorgang, der 
ebenfalls bei Beethoven zu finden ist.) — Auch in der Behandlung der 
Melodie des Themas in den Variationen ist Beethoven der maßgebende Vor- 
gänger von Brahnıs; bei beiden Meistern tritt die Vereinfachung der Thema- 
melodie statt ihrer Bereicherung hervor,‘) für beide ist es charakteristisch, 
daß in den Variationen melodisch Neues geschaffen wird. Bei Beethoven 
wie bei Brahms kommen jedoch auch ältere Arten der Melodiebehandlung zu 
Wort. Von den zahlreichen Analogien, die sich zwischen der Melodiebehand- 
lung Beethovens und Brahms’ ergeben, ist wohl die zwischen vielen von 
Beethovens Diabelli-Variationen und Brahnısschen melodisch ungenauen Varia- 
tionen bestehende die wichtigste. 

Von der Wichtigkeit des Basses des Themas in der Variationenform 
spricht Brahms selbst mündlich und brieflich. G. Jenner überliefert charak- 
teristische diesbezügliche Äußerungen von Brahms;‘) an Schubring schrieb 
Brahnıs 1869: „... bei einem Thema zu Variationen bedeutet mir eigent- 
lich, fast, beinahe nur der Baß etwas. Aber dieser ist mir heilig, er ist der 
feste Grund, auf dem ich dann meine Geschichten baue... Über dem ge- 
gebenen Baß erfinde ich wirklich neu, ich erfinde ihm neue Melodien, ich 
schaffe... .“, nachdem er sich schon 1856 Joachim gegenüber in ähnlichem 
Sinne ausgesprochen hatte.) Diese Ansichten über die Bedeutung des 
Themabasses hat Brahms sich allerdings erst im Laufe seiner Entwicklung 
erworben. In seinen ersten Variationen, denen der op. ı, 3 und 21/2 hat der 
Bas des Themas wenig Bedeutung, soweit nicht etwa die Hauptmelodie im 
Thema in der tiefsten Stimme erscheint. In den Schumann-Variationen op. 9 
gelangt der Themenbaß zu großer Wichtigkeit, indem seine melodische 
Linie zum Hauptsubstrat einiger Variationen gemacht wird; wo er nicht 
melodisch verwendet ist, hat er noch nicht die volle Bedeutung, die ihm 
später, vom op. aı/ı an, bei Brahms zukommt: als Basis der Harmonien des 


4) Vergl. Phil. Spitta, 1. c. S. 419. 


+) Vergl. die 21. der Händel-Variationen, in der die Themenmelodie eigen- 
tümlicherweise in den Vorschlägen enthalten ist, oder die 11. Variation aus 
op. 9, in der der 3. Thementeil auch melodisch kein Entsprechen findet. 


44) Vergl. op. 35, 6. Variation. 
#5) Vergl. Guido Adlers Handbuch, S. 716. Abschnitt: W. Fischer. 


4) „Brahms als Mensch, Lehrer und Künstler“, „Die Musik“, II. Jahr, 
Heft 15, S. 197. 


“) Vergl. das Zitat dieser Briefe S 314, bezw. 316 f. 
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Themas und der Variationen. „Der Baß erscheint Brahms... als Träger 
der Harmonie und diese als das Rückgrat des Themas.“ #) Und die Wahrung 
des harmonischen Gerüstes des Themas ist ja ein wichtiges Gesetz in der 
Yariationenform; wie Brahms an der zitierten Briefstelle selbst erklärt, 
handelt es sich bei ihm um Erfindung neuen melodischen Inhaltes zu dem 
gewahrten Bals des Themas, d. h. innerhalb der durch diesen repräsentierten 
Harmonie. Wie Orel ) bemerkt, darf die genannte briefliche Äußerung 
Brahms’ aber nicht dahin aufgefaßt werden, daß er die Melodie des Themas 
ın den Variationen außer acht lasse; tatsächlich ist der melodische Zu- 
sammenhang mit dem Thema immer irgendwie vorhanden, oft in starkem, oft 
nur in geringem Grade. Aus dem Gesichtswinkel des hier Gesagten sind die 
von Philipp Spitta 5) zu diesem Punkte gegebenen Ausführungen zu be- 
trachten. 

Die Verwendung der melodischen l.inie des Themabasses beschränkt 
sich in der Hauptsache auf drei der Schumann-Variationen op. 9. In der 
10. Variation ist die kontrapunktische Verwertung des Themabasses sehr 
auffallend; im ersten Teile erscheint er z. B. als Oberstimme, während 
seine Umkehrung als Baß erklingt. In der 2. und ı6. Variation liegt der Baß 
des Themas (rhythinisch verändert) im Baß; diese Baßlinien stellen zweifel- 
los die Hauptstimmen der Variationen dar und dienen außerdem natürlich 
als Harmoniebasis. Die Melodie des Themas spielt in allen drei Variationen 
dem Baß gegenüber keine nennenswerte Rolle. 

Der Großteil der Brahmsschen Variationen verwendet den Themabaß 
als Harmoniebasis, d. h. es kommt Brahms nicht auf die Wahrung von 
dessen melodischer Linie, sondern bloß auf die der harmonisch wichtigen 
Noten an. Diese Art der Baßbehandlung läßt sich z. B. an den Haydn-Varia- 
tionen studieren; von besonderem Interesse ıst in diesem Werke die Be- 
handlung der Orgelpunkte, die zu Anfang des zweiten Teiles und im Koda- 
teil des Themas erscheinen und in allen Varsationen in genauer oder modifi- 
zierter Form wiederkehren. Eine ähnliche Bedeutung gewinnt der Orgelpunkt 
des Themas in den Variationen op. 21/1. Im Thema und in der 3. Variation 
ist er durch taktweises Aushalten, bezw. Angeben des Orgelpunkttones aus- 
gedrückt, in der 4. Variation durch dreimalige Tonwiederholung in jedem 
Takte; in der 9. Variation wird er durch eine Zweiunddreißigstel-Figur weiter 
gegliedert, in der 10. Variation durch eine Wechselnotenfigur, in der ı 1. durch 
einen Baßtriller dargestellt. In diesen Variationen bilden die Orgelpunkte (die 
nicht immer von gleicher Ausdehnung sind wie ım Thema) neben Harmonie und 
Form die integrierendste Verbindung mit dem Thema, zumal dessen Melodie 
hier meist sehr stark zurücktritt. In anderen Variationen dieses Werkes ist 
der Orgelpunkt schwächer ausgedrückt; am wenigsten ist von ihm in der 
2. und 8. Variation zu spüren. Brahms verarbeitet aber nicht nur (wie hier 
und in noch anderen Variationenwerken) in den Themen enthaltene Orgel- 
punkte in den Variationen, sondern fügt gelegentlich auch ganz neue hinzu 
(vergl. Nr. 8 und 22 der Händel-Variaiionen). Die Hinzufügung und \Veg- 
lassung von Orgelpunkten verundeutlicht natürlich den Baß des Themas in 
den Variationen; von weiteren dem Themabaß gegenüber ungenauen Varia- 
tionen sind vor allem solche zu nennen, in denen die Themamelodie in den 


2) Orel, 1. c., S. 315. 
4) Ebenda, S. 315. 
560) „Zur Musik“, S. 335. 
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Baß verlegt ist (vergl. oben). — Die große Wichtigkeit des Themabasses bei 
Brahms läßt u.a. an Beethovens ‚32 Variationen in c-moll‘ und an J.S. Bachs 
Goldberg-Variationen denken, zwei Variationenwerke, die in das Gebiet der 
Passacaglia hinübergreifen. Für die ınelodische Verwendung des Thema- 
basses im op. 9 ist offensichtlich Robert Schumanns op. 5 („Impromptus 
über ein Thema von Clara Wieck‘“) das Vorbild;51) dieses Werk ist Beet- 
hovens Prometheus-Variationen op. 35 deutlich nachgeschaffen, in denen der 
Baß3 des Themas ähnliche Bedeutung gewinnt wie die Melodie.5?) Indirekt ist 
also doch wieder Beethoven das Vorbild für Brahms; als dieser sein op. 9 
komponierte, überragte aber Schumanns Einfluß den Beethovens. Die Wah- 
rung des Themabasses als Harmoniebasis ist auch vor Brahms das Normale. 
Die Technik der Behandlung von Orgelpunkten in Variationenwerken hat 
Brahms wohl von Beethoven direkt übernommen; wıe ın den beiden hier 
besprochenen Brahmsschen \Verken haben die Orgelpunkte der Themen in 
Beethovens Variationen über den „Türkischen Marsch“ (op. 76) und in 
denen über die Righinische Ariette integrierende Bedeutung. 

Die Motivik des Themas wird in den Variationen frei behandelt; die 
weitaus meisten Brahmsschen Variationen bieten dem Thema gegenüber mo- 
tivisch Neues. Die Durchführung der einmal für die Variation gewählten 
Motive ist im einzelnen frei, im großen aber vom Grundriß des motivischen 
Baues des Themas abhängig. — In Bezug auf die Behandlung der Motivik des 
Theınas lassen sich bei Brahms drei Gruppen unterscheiden. Die erste Gruppe, 
der nur ein geringer Bruchteil der Brahmsschen Variationen angehört, um- 
faßt die Variationen, die eine oder ;nehrere wichtige Stimmen des Themas 
in ursprünglicher oder gering modifizierter Form übernehmen; aus den 
Jugendwerken op. ı, 2, 21/2 und 9 gehören sehr viele Variationen hierher, 
aus den späteren Werken nur vereinzelte. Im op. 21/2 (‚Variationen über ein 
ungarisches Lied‘), dessen ı. und 7. Variation die Themamelodie in den 
Baß verlegt, sind auch andere Variationen, wie Nr. 2 und 4 so stark vom 
Thema abhängig, daß man kaum vom Vorhandensein motivisch neuer Inhalte 
sprechen kann. In diesen Jugendwerken kommt der Komponist von den 
Motiven des Themas oft nicht recht los. Der zweiten Gruppe, die die um- 
fangreichste ist, gehören jene Variationen an, in denen in deutlichem Zu- 
sammenhang mit dem Thema motivisch Neues geboten wird. Charakteristische 
Beispiele geben u. a. die Händel-Variationen, in denen die zweite Hälfte des 
Hauptmotives des Themas zu großer Bedeutung kommt (vergl. Nr. 5, 6, 


7, 15, 


Paganinischen Themas für sehr viele der Brahmsschen Variationen op. 35, 


51) Man vergleiche die 16. Variation des Brahmsschen mit der 1. des Schu- 
mannschen Werkes. 

52, Vergl. außer den Variationen der Introduktion insbesondere die 
14. Variation. 
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während der punktierte Teil seltener bervortritt. Auch die Haydn-Variationen 
liefern schöne Beispiele. In den Variationen der dritten Gruppe ist nur bei 
scharfem Zusehen ein geringer motivischer Zusammenhang mit dem Thema, 
wahrnehmbar; dieser Zusammenhang kann sich aber bis zur offenbaren: moti- 
vischen Unabhängigkeit vermindern. Als Beispiel für diese Gruppe sei die 
7. Variation aus op. 21/1 genannt; die großen Sprünge in ihrem Motiv 
mögen auf die Themamelodie zurückgehen, die Punktierungen auf das 
Nebenmotiv des Themas in dessen 7. bis 8., bezw. ı4. bis ı5. Takte. Eine 
Sondergruppe bilden Variationen, die genaue Figuration einer Hauptstimme 
des Themas bringen und die nicht aus anderen Gründen in eine der genannten 
Gruppen einzureihen wären; durch die Figuration entsteht ja nur äußerlich 
vom Thema Verschiedenes. — Auch in der Art der Behandlung der Motive des 
Themas in den Variationen ist Brahms ein Nachfolger Beethovens, in dessen 
Diabelli-Variationen die Technik der Entwicklung der Variationen aus einem 
Keime im Thema zur höchsten Entfaltung kommt. 

Die Tonart des Themas wird in ungefähr drei Vierteln der Brahms- 
schen Variationen beibehalten. Tonartänderungen finden sich in allen hier 
betrachteten Werken; zum mindesten steht eine Variation in der Varianttonart. 
Die neue Tonart ist in den meisten Fällen die Variante des Themas; andere 
fremde Tonarten verwenden nur die Variationen der op. 24, 35/2, .9, 23 
und 67. Die drei letztgenannten Variationenzyklen heben sich durch stärkeren 
Tonartwechsel, in den auch dem Thema ferner stehende Tonarten einbezogen 
sind, scharf von den andern ab. Der bei Beethoven vereinzelt (im op. 34) 
vorkommende Fall, daß jede Variation ihre eigene Tonart erhält, findet sich 
bei Brahms nicht; im allgemeinen ist es Beethovens wie Brahms’ Gewohn- 
heit, im Verlaufe der Variationenreihen die Varianttonart und gelegentlich 
noch andere Tonarten zu verwenden. Mit Vorliebe faßt Brahms die tonart- 
verändernden Variationen zu Gruppen zusammen; 5?) weist dies u. a. auf 
Beethoven,5t) so scheinen Brahms’ Haydn-Variationen, die teilweise einen 
Wechsel von Dur und Moll in ihren Haupttonarten bringen, auf Variationen- 
zyklen von Haydn zu deuten, wie auf die Klaviervariationen in f-moll oder 
die Variationen des langsamen Satzes der Es-dur-Symphonie (‚mit dem 
Paukenwirbel“), in denen ein solcher Wechsel aber anders begründet ist, 
indem das Thema in einen Moll- und einen Durteil zerfällt, so daß die 
Variationen ohne Tonartänderung auskommen. Sehr ungewöhnlich ist der 
Beginn des Brahmsschen op. 21/2 mit Variationen in der Mollvarianttonart. 

Die Behandlung der Taktart ist etwas freier als die der Tonart des 
Themas; ungefähr ein Drittel der Brahmsschen Variationen bringt eine neue 
Taktvorzeichnung. Völlige Vermeidung von Taktwechsel findet sich nur in 
eingeordneten Variationenfolgen (op. 18, 36). Gruppenbildung von Varia- 
tionen mit gleichartigen oder verschiedenen neuen Taktmaßen ist häufig; 
viele Variationen verändern Tonart und Taktart des Themas zugleich.5s) 
Zwei Variationen weisen statt der Taktart des Themas kombinierte Taktvor- 
zeichnungen auf: die 5. des ersten Heftes der Paganini-Variationen kombiniert 


53) Vergl. op. 9, 9. bis 11. Variation; op. 24, 5. und 6. Variation; op. 21/1, 
8. bis 10. Variation; op. 18, 4. und 5. Variation etc. 

&4) Vergl. op. 120, Nr. 29 bis 31. 

65) Vorgezeichneten Taktwechsel innerhalb der Variation zeigt Nr. 7 der 
Schumann-Varialionen op. 9. 
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Zweiviertel- und Sechsachteltakt, die 7. des zweiten Heftes Zweiviertel- und 
Dreiachteltakt. Die letztere bringt außerdem verschobene Sechzehnteltriolen ; 
sie ist das rhythmisch komplizierteste Stück in den Brahmsschen Variationen- 
werken, wohl sogar bei Brahms überhaupt.5%) Die Vorzeichnung einer solchen 
kombinierten Taktart bildet eine Ausnahme; gleiches und ähnliches wird sehr 
oft durch Triolenbildungen erzielt. Das Auftreten solcher sich kreuzender 
Rhythmen ist ein Charakteristikum Brahmsscher Rhythmik, das sich in den 
Variationenwerken in hervorragender Weise auswirkt.5”) Charakteristisch für 
Brahms sind auch die ziemlich zahlreichen Hemiolenbildungen; ein höchst 
eigentümliches Beispiel hiefür gibt die 4. Variation aus op. aı/ı. — Die 
zhythmischen Komplikationen sınd bei Brahms häufiger als bei allen seinen 
Vorgängern in neuklassischer und romantischer Zeit; im übrigen entspricht 
sein Vorgehen bei der Behandlung der Taktart des Themas dem der anderen 
Variationenmeister seit Beethoven, die allerdings gelegentlich die Taktart des 
Themas auch in selbständigen Variationenwerken überhaupt nicht ändern.:®) 


Auch das Tempo des Themas wird bei Brahms nur in eingeordneten 
Variationenfolgen gelegentlich durchweg festgehalten (op. 18, ar der Fall, 
daß jeder Variation ein eigenes Tempo vorgezeichnet wird, findet sich nur 
in den Haydn-Variationen. Auch die vom Tempo des Themas abweichenden 
Variationen sind sehr oft zu Gruppen zusammengefaßt; die Veränderung des 
Tempos tritt häufig zugleich mit Tonart-, eventuell außerdem mit Taktart- 
änderung auf.) Am Ende der Zyklen erscheint meist das Tempo des 
Themas oder ein diesem ähnliches Zeitmaß. Beide Hefte der Paganini-Varia- 
tionen führen nach mehrfachem Tempowechsel vor ihrem schnellen Abschluß 
(je zwei) langsame Variationen ein; ähnliche Modifikationen der für Mozart 
charakteristischen Anordnung der Zeitmnße °°) bringen nicht nur Variationen- 
werke von Beethoven, sondern unter anderem auch solche von Schumann 
(Symphonische Etüden) und Mendelssohn (,,ı7 Variations serieuses‘), — Der 
im betrachteten Zeitraum seit jeher übliche Kontrast durch verschiedene 
Dynamik und Artikulation fehlt in den Brahmsschen Variationen- 
werken niemals. 

Nur eine verhältnismäßig kleine Anzahl der Brahmsschen Variationen 
behält den Charakter des Themas bei oder intensiviert ihn; mit ungefähr 
zwei Dritteln seiner Variationen steht Brahms auf dem Boden der charakter- 
verändernden Variation („Charaktervariation‘‘). Unter den charakterverän- 
dernden Variationen kann man zwischen solchen unterscheiden, die Nuancen 
des Themacharakters bringen, und anderen, die starke Kontraste zum Thema 
darstellen. Die Gruppe der nuancierenden Variationen ist die größte von allen; 
diese Variationen ergeben zusammen mit den charakterwahrenden eine über- 
wältigende Mehrheit gegenüber den starken Kontrasten. Aus diesem Umstande 
ist es zu erklären, daß jedem Werke »in gewisser Grundton eigen ist, der sich, 
vom Thema angegeben, durch das Ganze hindurchzieht. So bringen die 


66) Vergl. H. Rietsch, „Die Tonkunst in der zweiten Hälfte des 19. Jahr- 
hunderts“ (Leipzig 1900), S. 81. 

67) Vergl. op. 24, Nr. 2; op. 35/2, Nr. 2; op. 21/1, Nr. 5; op. 35/1, Nr. 9 etc. 

68) Vergl. Mendelssohns „17 Variations serieuses“, Schumanns Varia- 
tionen op. 46. 

69) Vergl. op. 21/1, 8. bis 10. Variation. 

60) Vergl. S. 288. 
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Schumann-Variationen op. 9 die Grundstimmung der Wehmut, die Händel- 
Variationen die des lebenbejahenden Kraftbewußtseins, die „Variationen über 
ein eigenes Thema‘ ihre weihevolle Innigkeit zum Ausdruck. Innerhalb dieser 
Grundstimmungen wird aber eine reiche Fülle verschiedenartigster Ge- 
staltungen geboten; die starken Kontraste reiben sich als notwendige Glieder 
des psychologischen Verlaufes ein. — Im allgemeinen ist bei Brahms die 
Neigung zu sehen, zwei oder mehrere Variationen ähnlicher, jedoch nicht 
gleicher Stimmung zusammenzustellen ; innerhalb solcher Gruppen sind dann 
die Charaktere untereinander abgestuft !). Wegen solcher Zusammenfassung 
einander in der Stimmung ähnlicher Stücke heben sich die einzelnen Varia- 
tionen oft nicht so scharf voneinander ab wie beispielsweise in Beethovens 
op. 34; diesen ähnlich sind in dieser Beziehung insbesondere Brahms’ Haydn- 
Variationen, die in der scharfen Einzelprofilierung jeder Variation höchste 
Vollendung zeigen. Die charakterwahrenden : Variationen verteilen sich auf 
alle Werke mit Ausnahme etwa der op. 21/1 und 56; die op. 23 und 24 be- 
ginnen mit einer intensivierenden Variation, die eingeordneten Variationen- 
zyklen der op. ı8 und 67 mit einer Reihe solcher. Die Studien über das 
Paganinische Thema stellen das einzige selbständige Variationenwerk von 
Brahms dar, in dem sehr viele Variationen den Charakter des Themas nicht 
oder nur wenig ändern. In der Kunst der Charakterisierung der Variationen 
ist Brahms ein würdiger Nachfolger Beetliovens, aber auch Schumanns, der 
gerade in dieser Beziehung Unvergängliches geleistet hat. 

Die Frage nach einer allgemeinen Gruppierung der Brahmsschen 
Variationen kann hier nur flüchtig gestreift werden. Die überkommene Ein- 
teilung der Variationen in „Figural‘- („Ornamental‘-) Variationen einerseits 
und ‚„Charaktervariationen‘‘ anderseits reicht hiefür nicht aus, unter anderem 
schon deshalb, weil nur ein kleiner Bruchteil der Brahmsschen Variationen 
unter den Begriff der „Figuralvarıation‘ fällt; man muß bei dem Versuch 
einer Gruppierung daher anders vorgehen. Die genannte Einhaltung stellt einem 
technischen Begriffe einen ästhetischen gegenüber, was an sich schon Anlaß 
zu vielerlei Ungenauigkeiten gibt; es wäre also zunächst die ästhetische von 
der technischen Gruppierung zu trennen. Die ästhetische Einteilung ergibt 
die Gruppierung in charakterwahrende und charakterverändernde Variationen 
und ist der obigen Besprechung der Behandlung des Charakters des Themas 
zugrunde gelegt. In technischer Beziehung lassen sich bei Brahms etwa vier 
Gruppen von Variationen unterscheiden. Die Variationen der ersten enthalten 
als hervorstechendstes Charakteristikum des Themas dessen Melodie, die der 
zweiten dessen Baß; sıe wären mit dem Namen ‚Melodievariationen‘‘, bezw. 
„Baßvariationen“ zu bezeichnen. Diese beiden Gruppen umfassen zusammen 
etwa ein Drittel der Brahmsschen Variationen. Die Baßvariationen kommen 

überhaupt nur in den Schumann-Variationen op. 9 zur Bedeutung (Nr. 3, 
10, 16). Die „Melodievariation“, zu der die Variationen zu rechnen wären, 
die die Themamelodie in ursprünglicher oder gering modifizierter Form 
wahren oder figurieren, weiter einige, die sie in sehr genauem Zusammen- 
hang umbilden oder auf mehrere Stiinmen verteilen, hat im Jugendwerke 
der „Variationen über ein ungarisches Lied‘ ausschlaggebende, im op. 9 
große Bedeutung; die langsamen Sätze der Klaviersonaten op. ı und 2 be- 
herrscht sie ganz. Später erscheint insbesondere in den Variationensätzen 
der op. ı8 und 67 eine verhältnismäßig größere Anzahl von „Melodie- 


61) Vergl. die Variationen 1 bis 7 und 8 bis 10 aus op. 21/1. 
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variationen ‘; sonst treten sie in fast allen \Verken gelegentlich auf. Brahms 
unterläßt es nämlich auch in reifer Zeit fast niemals, eine oder mehrere 
solcher ‚‚Melodievariationen‘ einzuschieben ; das Schwergewicht liegt hier aber 
auf den Variationen der beiden noch übrigen Gruppen. Die Variationen der 
dritten Gruppe, die etwa ein weiteres Drittel der Brahmsschen Variationen 
umfaßt, lassen die Harmonie des Theınas zu größerer Bedeutung kommen; 
der Zusammenhang mit der Melodie des Themas ist deutlich vorhanden, über- 
strahlt jedoch nicht alle übrigen Zusammenhänge wie in den Variationen der 
ersten Gruppe. Die Variationen der vierten Gruppe endlich verarbeiten moti- 
visch oder melodisch mit dem Thema zusammenhängende Bildungen mit 
großer Freiheit gegenüber der Thema:rnelodie, wozu die harmonische Basis 
und die Form des Themas den Rahmen abgeben. In diese Gruppe, die das 
letzte Drittel der Brahmsschen Variationen umfaßt, gehören vor allem 
wohl sämtliche Variationen des op. 21/1, ferner viele aus den op. 23 und 2/. 

Wird in den Variationen von den Grundprinzipien der Wahrung des 
Periodenbaues und der harmonischen Basis des Themas stark abgegangen, 
so entstehen „Phantasievariationen“, die sich bei Brahms nur in den Schu- 
mann-Variationen op. 9 finden (vergl. Nr. 5, 6, 9, ı2). Eine Anzahl von 
Variationen, die nach ihrem Verhältnis zum Thema auf die besprochenen 
Gruppen aufgeteilt werden könnten, sei hier noch hervorgehoben: es sind 
die Variationen in Kanonform, die am häufigsten im op. 9 (Nr. 8, ı4, ı5) 
und in späteren Werken in einzelnen Fällen erscheinen (op. aı/ı, Nr. 5; 
op. 24, Nr. 6; op. 35/1, Nr. ı2). 

Brahms’ Schumann-Variationen op. g schließen mit der 16. Variation; 
der langsame Satz aus der Klaviersonate op. 2 hängt der 3. Variation zwei 
überleitende Takte an und geht damit direkt zum Scherzo über, das sich 
als „gleichsam letzte Variation“ anreiht.*) Alle übrigen Variationenzyklen 
von Brahms fügen der letzten Variation einen frei abschließenden Teil an. 
Der häufigste Abschluß besteht in der Anhängung einer Koda; in dieser 
Weise enden alle eingeordneten Variationenzyklen mit Ausnahme desjenigen 
aus Op. 2, weiter zwei selbständige Variationenwerke (op. aı/ı und 23); 
die übrigen schließen mit selbständigeren Stücken, die kurz als „Finale“ 
bezeichnet seien. Im op. 35 erhält jedes Heft ein aus Variationen und freien 
Teilen bestehendes Abschlußstück, im op. 21/2 ist das rondoartig angelegte 
Finale ebenfalls teilweise aus Variationen gebildet. Die Händel-Variationen 
schließen mit einer Fuge, die Haydn-Variationen mit einer Passacaglıa. 
Allen Abschlüssen ist die Verbindung mit den Variationenthemen gemeinsam. 
Die Schlußstücke, die Variationen enthalten (in den Koden der Variationen- 
zyklen der op. 67 und ı120/2 erscheinen „Phantasie-Variationen‘‘), stellen 
die Verbindung schon durch diese her; die Themen der Fuge und der Passa- 
caglia sind aus den Variationenthemen gebildet. Am Ende des Finales der 
ungarischen Variationen und am Schluß der Passacaglıa erscheint das Varia- 
tionenthema selbst. Während alle anderen Arten des Abschlusses der Brahms- 
schen Variationenzyklen in den \Verken der klassischen und romantischen 
Meister ihre Vorbilder haben, bedeutet der der Haydn-Variationen mit einer 
Passacaglia eine Neuerung, trotzdem dies wegen der nahen Verwandt- 
schaft der Variationenform mit der Passacaglienform naheliegt. Schumann 
hat im Mittelteil des abschließenden Stückes seiner Impromptus op. 5 
eine ostinate Phrase verarbeitet; von Passacaglia oder Ähnlichem kann aber 


62) Spilla, „Zur Musik“, S. 397. 
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nicht im entferntesten gesprochen werden. Die Vorbilder für Brahms’ Passa- 
caglien, sowohl für die des op. 56 wie die größer angelegte, die das Finale 
der 4. Symphonie (op. 98) darstellt, sind auch nicht bei den Romantikern 
oder bei Beethoven (Finale der 3. Symphonie) zu suchen, sondern in alt- 
klassischer Zeit, in den Chaconnen und Passacaglien Dietrich Buxtehudes, 
J. S. Bachs und Händels. Das ostinate Thema des Finales der Haydn-Varia- 
tionen vereinigt die für Brahms hauptsächlichsten Kennzeichen des Haydn- 
schen Themas; 6) es ist fünftaktig wıe Vordersatz und Nachsatz von dessen 
erstem Teil, bringt den Tetrachordabstieg der Themamelodie und die Ton- 
wiederholung des Themabasses (1. und 5. Takt). Aus dem Anfangsmotiv 
des Themas stammt die Punktierung. Der Ostinato entsteht also nicht etwa 
aus dem Themabaß oder aus der Thsmamelodie allein.) Die Passacaglıa 
gehört einer strengen Gattung der Form an; vom Passacaglientypus entfernt 
sie sich insofern, als sie im geraden Takt steht, was aber auch in älterer Zeit 
gelegentlich vorkommt. 5) Das ostinate Thema, das siebzehnmal durch- 
geführt wird, erscheint in allen Vorträgen mit Ausnahme des ı3. (der es 
im Baß figuriert) rhythmisch und melodisch unverändert. Transposition des 
Östinato auf andere Tonstufen findet nicht statt; er wird lediglich (im 
ı4. bis ı6. Vortrage) in die Varianttonart versetzt. In diesen Mollvorträgen ist 
er in die oberen Stimmen verlegt, während er in allen übrigen Durch- 
führungen im Baß vorhanden ist. Zwischenspiele sind vermieden. Die Vor- 
träge gehören oft paarweise enger zusammen.®) Nachdem sich die Melodie 
des Haydnschen Themas schon im ı6. Vortrage mit ihrem Anfangsmotiy 
angekündigt hat, wird der Vordersatz ıhres ersten Teiles im 17. Vortrage 
völlig deutlich; 6”) mittels zweier Takte leitet Brahms dann zur (unvoll- 
ständigen) Wiederholung des Variationenthemas in doppelten Notenwerten 
mit erweiterter Koda. Wie das ganze op. 56 als Vorstudie zu Brahms’ Sym- 
phonien angesehen wird, kann sein Abschluß als Vorarbeit zu der wesentlich 
größeren und kunstreicheren Passacaglia angesehen werden, die das Finale 
der 4. Symphonie (op. 98) bildet. Ist das Auftreten der Passacaglia im op. 96 
ım Einklang mit Brahms’ dem Baß in der Variationenform große Wichtigkeit 
zumessenden Ansichten und mit der Bedeutung, die die Orgelpunkte in diesem 
Werke haben, so ist die Form des Finales der 4. Symphonie in den archai- 
sierenden Tendenzen des Werkes begründet (vergl. z. B. auch die archai- 
sierende Harmonik des langsamen Satzes). Der Aufbau der Passacaglien der 
op. 56 und 98 gleicht sich darin, daß in beiden auf freie Zwischensätze 
verzichtet wird, daß am Ende frei abschließende Koden angefügt werden, 
daß häufig mehrere Vorträge enger zusammengehören und der Ostinato auf 
keine anderen Tonstufen transponiert wird; in beiden Finalsätzen steht eine 
Gruppe von Vorträgen in der Varianttonart (im op. 98: ı4. bis 16. Vortrag). 
Insofern als die Passacaglia der 4. Symphonie den traditionellen Tripeltakt 
anwendet, ist sie eine genauere Repräsentantin ihrer Form als die der Haydn- 


6, Orel, 1. c. S. 311. 


6) Das Vorhandensein der der Themamelodie entnommenen Folge es— 
d—c—b in diesem Passacaglienthema erinnert an die grundsätzliche Bedeutung, 
die Tetrachordabstiege bei der Bildung älterer derartiger Themen besitzen. 

66) Vergl. die Passecaille in Händels g-moll-Suite (Händels Werke Il, 45 ff.). 

66) Vergl. Orel, I. c. S. 314. 

67) Vergl. Orel, 1. c. S. 315. 
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Variationen. Anderseits ist sie aber viel ungenauer; das ostinate Thema be- 
findet sich nämlich in sehr zahlreichen Durchführungen nicht im Baß und 
wird auch sehr oft rhythmisch und melodisch verändert, figuriert und auf 
vielerlei Arten modifiziert, öfters so stark, daß man es selbst beim Lesen: 
in der Partitur erst suchen muß. 


Freie Zwischensätze zwischen Variationen hat Brahms in Werken, 
die er als „Variationen“ betitelte, vermieden; solche finden sich nur ın den 
nicht als „Variationen“ bezeichneten eingeordneten Zyklen der op. 2 und 36 
(vergl. S. 291). Bei den klassischen Meistern erscheinen solche Zwischen- 
sätze nur ausnahmsweise. ®® 

Die Brahmsschen Werke in Variationenform bringen nicht zufällig 
aneinandergereihte verschiedenartige Darstellungen des gegebenen Themas; 
sie sind festgefügte Gebilde voll Logik und Notwendigkeit im durchdachten 
Aufbau. Mit starker Hand verbindet Brahms die kleinen Einheiten der 
Variationen untereinander und faßt sie zu größeren Ganzen zusamınen. 
Die Brahmsschen Variationenwerke bestehen aus Themen und Variationen, 
an die sich mit zwei Ausnahmen eine Koda oder ein Finale schließt; freie 
Zwischensätze sind Ausnahmen, Introduktionen fehlen völlig. Die Zahl der 
Variationen ist sehr verschieden.®) Die größte Variationenzahl unter den 
eingeordneten Folgen, die der Variationensatz aus op. 67 (mit 8 Variationen) 
bringt, ist zugleich die kleinste unter den selbständigen Werken (Haydn- 
Variationen op. 56); die meisten Variationen enthält das op. 35 (3o Varia- 
tionen in zwei Heften), worauf die Händel-Variationen mit 25 Nummern 
folgen, denen sich die op. 9, 21/2, 2ı/ı und 23 in absteigender Reihe an- 
schließen. — Für die Anlage aller Brahmsschen Variationenzyklen ist es 
charakteristisch, daß jede Variation von der vorhergehenden und folgenden 
verschieden und doch mit beiden irgendwie besonders, das heißt auch 
durch andere Momente als die gemeinsame Abhängigkeit vom Thema, ver- 
bunden ist. Diese Verbindungen betre!fen den Variationen selbst eigentüm- 
liche Charakteristika; Eigenschaften des Theınas können dann zur Bedeutung 
kommen, wenn aufeinanderfolgende Variationen sıe in auffallend gleichartiger 
Weise behandeln. Auf diese Art wächst gleichsam eine Variation aus der 
anderen hervor, wie alle Variationen aus dem Thema. Es ıst charakteristisch, 
daß solche Verbindungen auch bei dem Gegenübertreten scharfer Kontraste 
meist vorhanden sind. Die stärksten Verbindungen untereinander zeigen die 
bei Brahms häufigen, paarweise zusammengehörenden Variationen ’), die 
meistens motivisch miteinander verknüpft sind’!); manchmal bildet die 
zweite Variation des Paares ein Double der vorhergehenden). Ein Bei- 
spiel für Verbindungen, die zwischen kontrastierenden Variationen auftreten, 


68) Vergl. die überleitenden Takte zwischen der 5. und 6. Variation in 
Beethovens op. 34. 


69) ‚Je weniger Variationen, desto besser, die müssen dann aber auch alles 
sagen, was zu sagen ist“, bemerkte Branms zu Jenner (vergl. „Die Musik‘, 
II. Jahr, Heft 15, S. 195). 


‘0, Vergl. u. a. Beethovens „32 Varintionen in c-moll“ und Mendelssohns 
„17 Variations serieuses“. 

1) Vergl. die 2. Variation aus op. 21/1, die über das (anders weitergeführte) 
Hauptmotiv der 1. Variation eine neue Melodie aufbaut. 


2) Vergl. Nr. 3 und 24 der Händel-Variationen. 
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sei den „Variationen über ein eigenes Thema“ op. 21/1 entnommen. Hier 
kontrastiert die 8. Variation durch Tongeschlecht, Tempo, Artikulation und 
Dynamik heftig gegen das vorhergehende; eine Verbindung ist dadurch her- 
gestellt, daß die mit der 6. Variation durch die Tonart, die Ähnlichkeit des 
Tempos, den Grundzug des Charakters und durch innige Anreihung ’:) ver- 
knüpfte 7. Variation den Zweivierteltakt der 8. Variation einführt (alles 
Vorhergehende zeichnet den Dreiachteltakt vor) und daß das Motiv der 


Oberstimme der 7. Variation | | . 7 | “ rhythmisch genau gleich dem der 


Melodie der 8. Variation N] Jy] J' 3 ist; in beiden Variationen wird durch 
I 

komplementäres Dazwischentreten von tieferen Tönen glatte Bewegung er- 
zielt. — Die in älteren Variationenwerken zu beobachtende Art der Anlage, 
vom Thema (mit Steigerung der Bewegung) zu diesem sehr nahestehenden 
Bildungen und erst später zu fernerstenenden überzugehen, ist bei Brahms 
nur ausnahmsweise zu konstatieren (vergl. die Variationenzyklen der op. 18 
und 67). Die Händel-Variationen beginnen mit einer sehr genauen (Figural-) 
Variation, um dann strengere Bildungen mit freieren wechseln zu Takes 
das Werk 23 setzt ebenfalls eine figurative Variation an den Anfang, entfernt 
sich dann aber schon in der 2. Variation sehr weit vom Thema. Die Varia- 
tionen über das Haydnsche und die über das eigene Thema bringen sofort 
nach dem Thema diesem (insbesondere melodisch) ziemlich ferne stehende 
Bildungen; mit derartigem geht Beethoven Brahms voran.’*) — Am Ende der 
Variationenzyklen greift Brahms mit Vorliebe genauer auf das Thema 
zurück, sei es, daß er dieses selbst wiederbringt (op. 21/2, 56), oder daß er. 
Teile der Themamelodie in den abschließenden Stücken erscheinen Jäßt, 
eine Neigung, die auch bei vielen von Bralıms’ Vorgängern zu konstatieren 
ist. — In der Anlage der Werke tritt ferner die Bildung größerer Gruppen, 
von Variationen hervor. Von den selbständigen Variationenwerken ist das 
über das eigene Thema (op. 21/1) wohl das in dieser Beziehung ge- 
schlossenste; es zerfällt deutlich in drei Teile, in die ı. bis 7., 8 bis 10. 
und die ıı. Variation samt Koda. In Bezug auf derartige Gruppierung bieten 
eingeordnete Variationenfolge Vorbildliches. So bringen die Variationenzyklen 
der beiden Streichsextette op. 18 und 36 deutlich eine dreiteilige Form zum 
Ausdruck; im op. ı8 kontrastieren die Durvariationen Nr. 4 und 5 als Mittel- 
teil zum Moll des übrigen, im op. 36 heben sich die motivisch ähnlichen 
Mittelvariationen Nr. 3 und 4 durch schnelleres Tempo, den punktierten 
Rhythmus und die Dynamik scharf vom Übrigen ab. Der Aufbau des Finales 
des Klarinettenquintetts zeigt dagegen rondoartige Elemente, indem die Varia- 
tionen 3 und 5 die Themamelodie deutlicher wiedergeben als die übrigen, 
wodurch eine ritornellartige Wiederkehr des Themas angedeutet erscheint.”:) 
Einen ganz analogen Aufbau hat der langsame Satz aus dem Klavier- 
trio Op. 87. 


73) Nach der 6. Variation entsteht kein Cäsuraufenthalt, da deren letzter 
Takt ganz mit Sechzehnteltriolen ausgefüllt ist. 


74%, Vergl. Guido Adlers Handbuch, S. 885. Abschnitt: W. Fischer. 


75) Die Anlage ist: a b a c a 
i Thema | 1.u. 2. Var. | 3. Var. | 4. Var. | 5; Var. | Koda 
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"Zeigen diese eingeordneten Variationenfolgen, die einzelne Sätze der 
'zyklischen Sonatenform darzustellen haben, Analogie mit dort gebräuch- 
lichen Einzelformen, so sind die selbständigen Variationenwerke mit der 
Form der zyklischen Sonate als Ganzes zu vergleichen. Vor allem sind es 
die Variationenwerke über Themen von Händel (op. 24), Paganini (op. 35) 
und Haydn (op. 56), die solche Vergleiche zulassen. Im op. 35 zeigt jedes 
der beiden Hefte Analogie mit der zyklischen Sonatenform. Im ersten 
Hefte bilden die langsamen Variationen ıı und ı2 ein Äquivalent des 
langsamen Satzes; die ı3. Variation, auf die das schnelle Finale folgt, ist 
als Vertreter des Scherzo anzusehen. Im zweiten Hefte folgt das schnelle 
Finale direkt auf die langsame Variationengruppe (Nr. ı2 und 13); dem 
Scherzo entspräche hier etwa die ıı. Variation. Anfang und Ende der Reihen 
korrespondieren miteinander wie Allegro und Finale in der Sonatenform, was 
in noch höherem Grade in den Haydn-Variationen der Fall ist, die schon 
Kalbeck ’*) eine „Symphonie in Variationen‘ nennt. Der Scherzocharakter 
ist in der 5. Variation vorhanden; die 7. bringt zwar kein Adagio, kann aber 
den langsamen Satz als gemischter Typus vertreten. Daß Brahms sich mit 
derartigem auf den Boden der auf Mozart zurückgehenden Tradition stellt, 
bedarf keiner weiteren Erörterung.””) 

Ein paar Worte sind nun noch speziell über die eingeordneten Varia- 
tionensätze zu sagen. Diese sind nicht wie die selbständigen Variationenzyklen 
völlig auf sich gestellte Kunstganze, sondern in vielen Beziehungen von den 
Werken abhängig, denen sie angehören; sie haben eine Satztype in den 
zyklischen Kompositionen zu vertreten und dieser gemäß ein Glied von deren 
psychologischer Entwicklung darzustellen. Die Einordnung der Variationen- 
sätze in die zyklischen Werke ist bei Brahms eine außerordentlich innige; 
in drei Fällen ist die Abhängigkeit der Variationenzyklen vom übrigen Werk 
sogar so stark, daß sie kaum für sich allein vorgetragen werden können. 
So ist der langsame Satz aus der Klaviersonate op. 2 für sich nicht abge- 
schlossen, sondern geht zum Scherzo über, dessen Hauptthema aus rhyth- 
mischer Modifikation des Anfangs der Melodie des Variationenthemas ent- 
steht; die Finali des 3. Streichquartetts (op. 67) und des Klarinettenquintetts 
(op. 115) sind nur in Verbindung mit dem übrigen \Verk ganz verständlich, 
da das Auftreten von Motiven der ersten Sätze am Schluß beim Einzel- 
vortrag der Variationenfolgen der logischen Begründung zu entbehren scheint. 
Im Finale des op. 67 verwendet nämlich die 7. Variation das Anfangsmotiv 
des ı. Satzes, die 8. eine Mollepisode aus diesem, während die Koda das 
Variationenthema mit jenem Anfangsmotiv zusammen verarbeitet. Im Klari- 
nettenquintett ist der Variationensatz schon durch die Bezugnahme des Themas 


auf das „Leitmotiv‘‘ 78) des Werkes, den Seufzer Bes mit dem 


[A 


übrigen Werk in Verbindung; in der 4. und 5. Variation wird auf das 
Hauptthema des ı. Satzes angespielt, das dann ın der Koda, die den Varia- 
tionenzyklus ähnlich enden läßt wie den ı. Satz des Werkes, zur Gänze 


16) 1/2, 470. 

”) Vergl. S. 288 und S. 306. 

18) Über die thematischen Zusammenhänge im op. 115 vergl. Kb. IV/I, 
248 ff. 
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auftritt. Durch das Zurückgreifen auf den ı. Satz ist eine große Geschlossen- 
heit des ganzes Werkes und innigste Verbindung der Variationenreihe mit der 
Sonate erreicht. Auch in anderen Werken sind die Variationenzyklen mit 
anderen Sätzen in motivischem Zusammenhang; die Verbindung der Varia- 
tionenform mit der Sonatenform ist auch insofern oft eine enge, als die 
Anlage der Variationensätze häufig Formen angenähert wird, die in der 
zyklischen Sonatenform gebräuchlich sind. 


II. 


Die Untersuchungen über Brahms’ Variationstechnik lehren, daß 
Brahms als Gesamterscheinung gewertet in der Variationenkomposition als 
Nachfolger Beethovens anzusehen ist; sie zeigen aber auch, daß Brahms’ 
Ansichten über die Variationenform nicht immer die gleichen gewesen sind, 
daß er vielmehr als Variationenkomponist eine Entwicklung durchgemacht 
hat. Will man das Wichtigste, Essentielle der Variationstechnik des reifen 
Brahms zusammenfassen, so wäre zu sagen, daß er im allgemeinen auf dem 
durch Form und Harmonie des Themas gegebenen Fundamente neuartige 
Gebilde errichtet; der Baß des Themas ist als Harmoniebasis von Bedeutung 
und auch die übrigen Charakteristika des Themas, insbesondere die seiner 
Melodie und Motivik, sind für die Variationen durchaus nicht gleichgültig. 
Bei der Konstruktion der Variationen aus dem Thema kommt nicht etwa nur 
eines oder das andere der Charakteristika des Themas zur Bedeutung, 
sondern vielmehr der Gesamtkomplex von dessen Eigenschaften. Die in 
solchem Vorgehen sich ausdrückenden Ansichten über die Variationenform, 
die mit denen des gereiften Beethoven übereinstimmen, hat sich Brahms 
im Verlaufe einer längeren Entwicklung erworben; es sei nun versucht, den 
Gang dieser Entwicklung, der wohl teilweise schon aus der hier gegebenen 
Übersicht über die Brahmssche Variationstechnik hervorgeht, in Kürze 
zusammenzufassen. 

Die exakte entwicklungsgeschichtliche Betrachtung hat bei den 1853 
komponierten „Variationen über ein ungarisches Lied“ op. 21/2 zu be- 
ginnen; sie stellen die älteste überlieferte Variationenreihe von Brahms dar, 
die er selbst mit diesem Namen belegt hat. Die noch älteren (lange vor 
Brahms’ Bekanntschaft mit Schumann kormponierten) Variationen aus den 
Klaviersonaten op. ı und 2 können nur mit Vorbehalten in die Betrachtung 
einbezogen werden (vergl. S. 291); ihre Freiheiten sind für diese Stelle 
belanglos. In den Variationen dieser ältesten Gruppe von Werken herrscht 
die Melodie über alle anderen Charaktsristika des Themas, und zwar in einer 
Weise, die in den Variationen nichts oder nur wenig motivisch Neues ent- 
stehen läßt; das Primäre in diesen Variationen ist die Melodie, nicht die 
Harmonie des Themas. Im op. 21/2 läßt Brahms, wie Orel ) sagt, „noch 
alle Variationen aus der Melodie des Thomas und ihrem Zuge herauswachsen. 
Die Melodie wird in den Baß überno’nmen, in der Variante gebracht, ihre 
Intervalle werden verkleinert, vergrößert usw., allein stets ist es die Melodie, 
und zwar die Melodie in ihrem ganzen Verlaufe, die das Substrat für jede 
der Variationen bildet“. Im übrigen folgen die als „Variationen“ bezeich- 
neten Stücke durchaus der klassischen Tradition. 

Im Sommer ı853 lernte Brahms Robert Schumanns musikalisches 
Schaffen näher kennen und entdeckte die geistige Verwandtschaft zwischen 


73) 1. c. S. 308. 
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diesem Meister und sich selbst;%°) als Brahms sich dann mit Schumann und 
dessen Frau seit Ende September 1853 herzlich befreundet hatte, erfüllte der 
ältere Meister sein Leben voll und ganz. Daß der gewaltige Eindruck sich auch 
in Brahms’ Kompositionen auswirkte, ist ganz selbstverständlich; besonders 
deutlich wird das in den „Variationen über ein Thema von Robert Schumann“ 
op. 9, die er im Frühsommer 1854 verfaßte. Die Technik der Variation ist 
hier eine fast völlig andere geworden; die klassischen Vorbilder treten ganz 
zurück, Schumann herrscht mit seiner freien Auffassung der Form. Die Frei- 
heit in der Behandlung des Periodenlyaues und der Harmonie des Themas 
geht oft sehr weit; Bildungen, die der „Phantasievariation‘‘ aus op. ı ähneln, 
die Brahms nicht als Variation bezei:hnete, werden hier mit diesem Titel 
versehen. Zum Unterschied von diesem älteren Stücke wird im op. 9 aber 
auch die Melodie des Themas oft ungenau behandelt; immerhin bildet sie 
jedoch einen Hauptbestandteil der Verbindung der ganz freien Variationen 
mit dem Thema. Dem diesbezüglich schon Früher Gesagten ist hier noch die 
Erwähnung des besonders charakteristisshen Falles der ıı. Variation hinzu- 
zufügen, in der die Melodie des Thenas (allerdings mit Weglassung ihres 
3. Teiles) recht gut zum Ausdruck konınt, wogegen der Periodenbau und die 
Harmonie gänzlich außer acht gelassen werden. Darin zeigt sich schon die 
überragende Wichtigkeit der Themamelndie auch in diesem Variationen- 
werke, noch mehr vielleicht darin, daß sie in einigen weiteren Variationen in 
besonders genauer, oft an die Variationen der ältesten Gruppe erinnernder 
Art zum Ausdruck kommt. Neben der Melodie ist hier aber der Baß des 
Themas als melodische Linie für einige Variationen sehr wichtig; in den 
ältesten Variationen spielt der Themabaß nur eine geringe Rolle. Die Har- 
monie des Themas ist aber auch in den Variationen op. 9 noch nicht zur 
vollen Bedeutung gelangt. Der Geist, der über dem ganzen Werke waltet, 
ist der Schumanns; trotzdem zeigt es einen wesentlich reiferen Standpunkt, 
als die Variationen der op. ı, a und 31/2. 

In den nun folgenden Jahren verlegte sich Brahms erneut aufs Studie- 
ren; auch über die Variationenform dachte er viel nach und kam zu neuen 
Ansichten über sie. Solche spricht er (im Anschluß an die Betrachtung einer 
Komposition seines Freundes) schon in einem Brief an Joachim vom 
Juni 1856 aus. In diesem Briefe 8) heißt es u. a.: ,„... In den Variationen 
gefällt mir auch der Kanon sehr. Hauotsächlich aber die ı te Var., die 2 te, 
Ate und die letzte. Die letzte ist prächtig! Bei der 3ten kann ich nicht 
genug Beziehung zum Thema finden, auch beim Marsch nicht. Ich mache 
manchmal Betrachtungen über die Variationenform und finde, sie müßten 
strenger, reiner gehalten werden. Die Alten behielten durchweg den Baß des 
Themas, ihr eigentliches Thema, streng bei. Bei Beethoven ist die Melodie, 
Harmonie und der Rhythmus so schön variiert. Ich muß aber manchmal 
finden, daß Neuere (wir beide!) mehr (ich weiß nicht rechte Ausdrücke) 
über das Thema wühlen. Wir behalten die Melodie ängstlich bei, aber be- 
handeln sie nicht frei, schaffen eigentlich nichts Neues daraus, sondern 
beladen sie nur...“ — 

Brahms sieht deutlich die Mängel seiner früheren Variationenwerke, 
in denen die Melodie des Themas über alles herrscht. Aber auch die ganz 
freien Variationen aus seinem op. 9 sagen ihm nicht mehr zu; aus dem 


8») Kb. 1/1, 101 f. 
8!) Brahms’ Briefwechsel V (Berlin 1908), S. 146 f. 
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Anfang des Briefes liest man deutlich die Ablehnung der Variationen, in 
denen nur mehr ein schwacher Zusammenhang mit dem Thema besteht. 
Brahms hat sich in die Werke älterer Meister vertieft und kommt zur Er- 
kenntnis, daß Schumanns Variationsart in ihrer teilweise allzu großen Freiheit 
der Form nicht entspricht. Mit großem Sprung wendet er sich zurück zu den 
„Alten“, als deren maßgebender Joh. Seb. Bach mit seinen Goldberg-Varia- 
tionen anzusehen ist. Außerdem hat Brahms Einblick in die Geheimnisse der 
Werkstatt des gereiften Beethoven gewonnen und hat erkannt, daß nicht das 
Festhalten an der Themamelodie, ja an deren Rhythmus das Wesen der von 
Beethoven vorzugsweise gepflegten Variationsart ist, sondern die Umbildung 
des Themas zu etwas Neuem auf der Grundlage des Periodenbaues und der 
harmonischen Basis des Themas. — Gerade zu der Zeit, als Brahms jenen 
Brief an Joachim schrieb, setzte er die diesem zugrundeliegenden Gedanken 
in die Praxis um: im Frühjahr 1856 entstanden die „Variationen über ein 
eigenes Thema“ op. 21/1, in denen die Behandlung der Variationenform eine 
durchgreifend andere ist als im op. 9. Die abschweifenden Formänderungen, 
die phantasieartigen Gebilde jenes Werkes sind verschwunden; Robert Schu- 
manns freie Variationen sind in den Hintergrund getreten. Brahms macht sich 
hier aber auch mit aller Kraft von der „Melodievariation‘ los; das neben - 
dem hier (mit einer einzigen geringfügigen Lizenz) wieder genau berück- 
sichtigten Periodenbau für die Variationen wichtigste Charakteristikum des 
Themas ist die Harmonie, nicht mehr die Melodie: die Variationenreihe jst 
dem Thema gegenüber melodisch ungenau und bringt in hohem Grade melo- 
disch Neues. Der Baß des Themas (einschließlich der Orgelpunkte) ist von 
großer Bedeutung, aber nicht als melodische Linie wie im op. 9, sondern als 
Harmoniebasis. 

Die Variationen op. 2ı/ı halten genau das, was der Brief an Joachim 
verspricht. Aber Brahms erkennt, daß er in dem Bestreben, die Methode der 
Melodievariation zu verlassen, zu weit gegangen ist: der Themamelodie 
soll ein größerer Spielraum in der Variationenreihe bleiben. Aus der- 
artigen Überlegungen, insbesondere aber auch aus dem Charakter des 
älteren klassischen Vorbildern stark nachstrebenden ersten Streichsextettes 
(op. 18; komponiert 1859/60) erklärt es sich, daß sich im Variationensatz 
dieses Werkes dem op. 21/1 teilweise entgegengesetzte Bildungen finden, 
wie die zu Anfang stehenden Figuralvariationen: der Variationensatz mußte 
dem Stil des ganzen Werkes eingepaßt werden. Diese Variationen bilden die 
letzte Stufe, die Brahms überschreiten muß, um zur Vollkommenheit zu 
gelangen: mit dem op. 2/4, den im Herbst 1861 komponierten ‚Variationen. 
und Fuge über ein Thema von Händel“ erreicht er das Ideal der Variationen- 
komposition. Die Grundlage für die Konstruktion der Variationen ist hier 
(abgesehen vom Periodenbau) nicht mehr die Melodie oder die Harmonie, 
sondern die Gesamtheit der Charakteristika des Themas. Der Periodenbau 
wird (mit einer einzigen geringfügigen Abweichung) streng gewahrt, die 
harmonische Basis des Themas bleibt trotz reichster harmonischer Aus- 
gestaltung der Variationen immer deutlich. Aus der Themamelodie ent- 
stehen (mit Ausnahme einzelner Variationen) neue Gebilde, doch bleibt der 
Zusammenhang fast immer klar. In cinigen Stücken entfernt sich der Kom- 
ponist sehr weit von ihr, so daß melodisch mindestens ebenso ungenaue 
Variationen entstehen wie im op. 21/1; aber dann kehrt er bald wieder 
zu melodisch genaueren Gebilden zurück. Die Anhäufung von melodisch 
ungenauen Variationen wird hier im Gegensatz zum Werk 21/1 vermieden. — 
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Den Standpunkt, den Brahms hier in den Händel-Variationen zeigt, verließ 
er als Variationenkomponist nicht mehr. Nun, da er sein Ideal verwirklicht 
hatte, drängte es ihn wohl, dem Meister, dem er so viel verdankte, einen 
Beweis seiner nicht geschwundenen Liebe zu geben; so wählte er den ‚letzten 
Gedanken‘ Schumanns zum Thema seines Variationenwerkes op. 23, obwohl 
er ihn selbst nicht recht zur Variierung geeignet dünkte.®) Auch diesem (im 
November 1861 vollendeten) Variationenwerk liegt die Variationstechnik 
des op. 24 zugrunde, doch weisen gewisse Freiheiten, wie die Harmonie- 
behandlung in der 4. Variation, auf die Zeit der Beeinflussung durch Schu- 
mann zurück, wenn auch natürlich von der Schrankenlosigkeit des op. 9 
keine Rede sein kann. Im September 1862 kam Brahms zum erstenmal nach 
Wien, wo er zunächst als Pianist glänzte; s) sein Interesse am Klavier wurde 
auch durch seine Bekanntschaft mit dem genialen Klaviervirtuosen Carl 
Tausig gesteigert. Als ein Denkmal der Freundschaft zwischen diesen beiden 
Künstlern ®*) entstand Brahms’ ausgedehntestes Variationenwerk, das Studien- 
werk der „Variationen über ein Thema von Paganini‘, das an künstlerischem 
Wert gegen die Händel-Variationen zurücktritt, variationstechnisch aber (ab- 
gesehen von der hier häufigen Wahrung des Charakters des Themas) die 
gleichen Prinzipien walten läßt, was auch in den Variationen des 2. Streich- 
sextettes (op. 36; komponiert 1864/65) der Fall ist. 


Mehrere Jahre dauerte es nun, bis Brahms sich wieder der Variationen- 
form bediente. Der Sommer 1873 bringt dann das höchstentwickelte Varia- 
tionenwerk von Brahms, die „Variationen über ein Thema von Jos. Haydn“ 
(op. 56a und b) und mit der einen ihrer Fassungen die Übertragung der selb- 
ständigen Variationenform auf das Orchester. Die Technik des Variierens 
hat sich auch in diesen Variationen nicht geändert; die Ansichten, die sich 
Brahms seit 1856 gebildet hatte, veränderte er nicht mehr. Dies beweist auch 
ein Brief, den er im Februar 1869 an Adolf Schubring richtete) und in 
dem er die Gedanken, die jenem oben zitierten Schreiben an Joachim zu- 
grunde liegen. nur noch deutlicher, jetzt seiner selbst völlig sicher, aus- 
spricht. Ganz scharf unterscheidet er jetzt zwischen „Variationen“ und 
„Phantasievariationen““ und verwirft damit die Schrankenlosigkeit seines op. 9; 
an die Melodievariation und an das Festhalten am Rhythmus des Themas 
in seinen „Variationen über ein ungarisches Lied“ op. 21/2 denkt er ‚mit 
Schrecken“. Schumann wird hier namentlich angeführt, ebenso J. S. Bach, 
der im Hintergrunde jenes Briefes von 1856 stand. Die genannte briefliche 
Äußerung Brahms’ lautet: „Um noch einen beliebigen Sprung zu tun: bei 
einem Thema zu Variationen bedeutet mir eigentlich, fast, beinahe nur 
der Baß etwas. Aber dieser ist mir heilig, er ist der feste Grund, auf dem 
ich dann meine Geschichten baue. Was ich mit der Melodie mache, ist nur 
Spielerei oder geistreiche — Spielerei. Ich denke mit Schrecken an: 
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82) Vergl. Brahms’ Briefwechsel V, Nr. 218. 

83) Kb. Il/l, 35 £. 

&) Kb. 11/1, 40. 

8) Brahms’ Briefwechsel VIII (Berlin 1915), 217 £. 

86) Anspielung auf Brahms’ „Variationen über ein ungarisches Lied“. 
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Variiere ich die Melodie, so kann ich nicht leicht mehr als geistreich oder 
anmutig sein oder, zwar stimmungsvoll, einen schönen Gedanken vertiefen. 
Über dem gegebenen Baß erfinde ich wirklich neu, ich erfinde ihm neue 
Melodien, ich schaffe... Sieh’ doch einınal die Bachschen Variationen 
G-Dur, die Passecaille usw. an. (Die Choralvariationen sind eine besondere 
Sache.) Du findest jenes G-Dur-Thema auch bei Händel (auch bei Muffat). 
Sieh ferner den Weg, den die Variationenkunst macht, sieh die Melodie- 
variation bei Herz und Besseren jener Zeit. Betrachte dann die Beethovenschen 
und wenn Du willst, meine. — Ich glaube, Du wirst Deine Variationen nur 
bei Schumann (und gedankenlosen Nachahmern) finden. Aber können wir 
nicht den Unterschied machen zwischen Variationen und Phantasien über 
eine Melodie, ein Motiv? (Siehe: Etudes sinf.)®”) Phantasie-Variationen ....“ 
Die Entwicklungsgeschichte der Brahmsschen Variation, wie sie im Vorher- 
gehenden skizziert wurde, läßt sich aus diesem Briefe in großen Zügen 
herauslesen. Von der Melodievariation seines op. 21/2 hatte er sich abgewandt 
und an ihre Stelle eine Variationsart gesetzt, in der der Baß des Themas die 
Hauptsache darstellt ®), und zwar der Baß des Themas als Harmoniebasis, 
mit anderen Worten also die Harmonie des Themas, wie sie durch den Baß 
repräsentiert wird. Daß man diese Äußerungen nicht so auffassen dürfe, 
als habe Brahms die Melodie des Themas in den Variationen außer acht ge- 
lassen, wurde bereits oben besprochen (vergl. S. 303). Der Brief ist auch 
insofern wichtig, als Brahms sich hier selbst in direktem Zusammenhang 
mit Beethoven nennt; er beweist auch die erneute Beschäftigung mit 
J. S. Bach und Passacaglien anderer Meister; mit „jenes G-Dur-Thema‘ 
muß ja der Baß der Bachschen ‚Aria‘ (des Themas zu dessen 3o Variationen) 
gemeint sein, der den für Passacaglienthemen typischen Tetrachordabstieg 
enthält.) — Am Schluß der Haydn-Variationen erscheint denn auch eine Pas- 
sacaglia, was mit den zitierten brieflichen Äußerungen des Meisters über die 
Wichtigkeit des Basses übereinstimmt und in diesem Werke noch besonders be- 
gründet ist. Die Haydn-Variationen sind das letzte selbständige Variationen- 
werk von Brahms; nun erscheint die Variationenform nur mehr als Bestand- 
teil von Kammermusikwerken. Die Variationstechnik ändert sich im Grunde 
nicht mehr; im Rahmen der festgehaltenen Prinzipien wird aber immer wieder 
Neues, Unterschiedliches geschaffen. Hervorzuheben ist insbesondere die Ein- 
beziehung von Motiven der ersten Sätze in die Finali der op. 67 und ıı5, 
die Einführung der Rondo- in die Variationenform in den op. 87 und ı15, 
sowie die Komposition der Variationen aus op. 87 auf ein Thema mit zwei 
Melodien. 


Hiemit ist wohl die vor Beginn der Betrachtungen über Brahms’ Varia- 
tionenwerke ausgesprochene Meinung über Brahms’ Entwicklung als Varia- 
tionenkomponist (vergl. S. 290) hinreichend begründet; auch Brahms’ Ver- 
hältnis zu seinen Vorgängern dürfte durch die vorangegangenen Ausführungen 
und die vielen Hinweise auf ältere Werke gelegentlich der Besprechung von 
Brahms’ Variationstechnik genügend beleuchtet sein. Daß Schumann für 
Brahms’ op. 9 das Vorbild ist, später aber immer wieder Beethoven als 


e?) Im Original dieses Briefes ist das Wort „sinf.“ deutlich vorhanden, 
vergl. Orel, 1. c. S. 307, Anm. 2. 


88) Vergl. auch Orel, I. c. 307. 
8) Vergl. Orel, 1. c. 307, Anm. 1. 
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der maßgebende von Brahms’ Vorgängern hervortritt, sowohl in der Be- 
handlung der Form, der Harmonie, der Melodie, als der Motivik, des Charak- 
ters etc. etc. des Themas, ist fast unnötig zu wiederholen. Daß Brahms die 
bei Beethoven zur Blüte gelangenden Satzprinzipien des „obligaten Akkom- 
pagnements‘‘ und der „durchbrochenen Arbeit‘ aufnimmt und weiterbildet, 
läßt sich auch an Hand seiner Variationenwerke nachweisen.?°) 

An dieser Stelle seien nun noch die Fortschritte zusammengefaßt, die 
Brahms der Variationenform gebracht hat. Das Wichtigste ist, daß Brahms 
ihr neue, hochkünstlerische und höchst persönliche Inhalte gab; er 
machte seine Variationen zu unendlich verschiedenen Stimmungs- 
bildern, gab ihnen Charaktere, die die Brahnıssche Eigenart oft ganz be- 
sonders deutlich zeigen. Alle seinen Kompositionen speziell eigenen Züge, 
die Eigentümlichkeiten seiner Harmonik, seiner Rhythmik, seiner Satzkunst 
(insbesondere auch seines Klaviersatzes) kommen in den Variationenwerken 
zu deutlichstem Ausdruck. Die Verwendung der Passacaglienform als Finale 
eines Variationenwerkes, die Komposition eines selbständigen Variationen- 
werkes für Orchester sind bei Brahms auftretende Neuerungen; größeren 
Orchesterwerken eingeordnete Variationenzyklen finden sich ja vor Brahms 
in großer Zahl, selbständige Variationenwerke für Orchester allein kannte 
man bis zu den Haydn-Variationen nicht. In den Variationen aus dem 
Klaviertrio op. 87 schafft Brahms Neuartiges, indem er zwei Melodien des 
Themas verwendet; weiter ist auf die Innigkeit der Einordnung seiner Varıa- 
tionensätze in die zyklische Sonatenform, das Einbeziehen von Themen der 
ersten Sätze in aus Variationen gebildete Finalsätze zu verweisen. — Den 
größten Anteil an Brahms’ Variationenschaffen hat der weitere Ausbau, die 
Vertiefung und individuelle Ausdeutung von bereits vor ihm Vorhandenem ; 
auch auf diesem Gebiete zeigt sich seine Fähigkeit, die überkommenen Mittel 
nicht nur zu übernehmen, sondern auch in streng persönlicher Färbung weiter 
zu entwickeln. Brahms ist ja „kein bloß die Klassiker nachahmender Epigone, 
sondern ein selbständiger und eigen schaffender, großer und moderner 
Künstler mit klassizistischen Idealen‘). So wird die harmonische Gestal- 
tung der Variationen bereichert und mannigfaltiger gemacht, die Rolle des 
Theirabasses, insbesondere auch was die Verwendung von ÖOrgelpunkten 
betrifft, intensiviert, in der Melodiebehandlung Beethovens Prinzip des 
Schaffens von Neuem aus dem Thema zu höchster Blüte gebracht; die Charak- 
terisierung der Variationen feiert 'Triunmphe. Die Anlage der Werke als 
Ganzes wird durch größte Logik in der Aufeinanderfolge der Variationen, 
durch deren Verkettung und Verbindung noch vereinheitlicht; noch mehr als 
schon ältere Meister es getan hatten, gab Brahms der an sich lockeren Varia- 
tionenform organische Festigkeit. Nichts in diesen Werken ıst überflüssig, 


%) Daß sich in den Variationen op. 9 zwei (von Brahms selbst beglau- 
bigte) Zitate Schumannscher Stücke finden (die 9. Variation verwendet das 
Motiv des in Schumanns op. 99 auf das Variationenthema folgenden Stückes, 
die 10. Variation ziliert gegen Ende in der Mittelstimme das Thema von Schu- 
manns op. 5) ist gegenüber der starken inneren Abhängigkeit des Werkes von 
Schumann von geringerer Bedeutung; gelegentliche Ähnlichkeiten von Brahms- 
schen Variationen über die Themen von Händel und Paganini mit den Varia- 
tionen, die diese Meister selbst über die gleichen Themen schrieben, sind nicht 
sehr belangreich. 

91) W. Niemann, „Die Musik der Gegenwart‘ (Berlin 1918), S. 46. 
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alles entwickelt sich mit Notwendigkeit so, wie es dargestellt ist. In der Art, 
wie die Einzelgestaltungen der Variationenzyklen auseinander hervorgehen, 
einander ablösen und einander gegenübertreten, spiegelt sich das starke innere 
Erlebnis, aus dem diese Werke geboren wurden; denn wenn auch gerade in 
den Kompositionen in Variationenform der Intellekt des musikalischen 
Denkers Brahms zu starker Bedeutung kommt, so sind sie doch (vielleicht 
mit einziger Ausnahme des Studienwerkes der Paganini-Variationen) wie jedes 
wahre Kunstwerk notwendiger Ausdruck inneren Erlebens des Künstlers. Auch 
hier und gerade hier in der so oft zu ganz äußerlichem Tonspiel miß- 
brauchten Variationenform zeigt sich das Ethos Brahmsscher Kunst. 

Es bedarf nunmehr noch einer ganz kurzen Begründung der Ansicht, 
daß der bisher bedeutendste Variationenkomponist nach Brahms, Max Reger, 
zwar mit Brahms viel gemeinsam hat und vielfach von ihm beeinflußt ist, 
aber als Variationenkomponist nicht Brahms’ Gesamtwerk fortsetzt, son- 
dern die von diesem in seinen Schumann-Variationen op. 9 unter Schumanns 
Einfluß eingeschlagene, aber alsbald wieder verlassene Richtung verfolgt. 
Da ist denn zunächst zu sagen, daß Reger zwar viele Variationen bringt, die 
den Prinzipien der klassischen Variationenform voll entsprechen, aber auch 
sehr viele von ganz freier, phantasieartiger Faktur, die den Namen ‚Varia- 
tion‘ nach klassischer Auffassung zu Unrecht tragen. Wie in Brahms’ op. 9 
wird die Form und die Harmonie des Themas häufig ganz frei behandelt; 
die Freiheit ist aber oft noch viel weiter getrieben als dort, so daß auch ein 
Mindestmaß von Verbindung mit dem Thema in dieser Beziehung nur schwer 
zu konstatieren ist. Wie weit Reger in der Außerachtlassung des Perioden- 
baues des Themas geht, zeigen wohl die „Variationen und Fuge über ein 
lustiges Thema von J. Ad. Hiller“ (op. 100) am deutlichsten: keine einzige 
der ıı Variationen hält die Architektonik des Themas fest. In einigen dieser 
„Variationen“ erscheint am Anfang und am Ende eine Variation oder ein varia- 
tionsähnliches Gebilde, dazwischen ein freier Mittelteil (vergl. Nr. 4, 6, 9). 
In diesen Hiller-Variationen, wie z. B. auch in der 8. Variation der ‚„Varıa- 
tionen und Fuge über ein Thema von Mozart“ (op. 132) ist auch ein 
Höchstmaß an Freiheit in der Harm niebehandlung erreicht. In den freien 
Variationen ist oft die Hauptverbindung mit dem Thema in den melodischen 
Beziehungen zu suchen; es herrscht gerade das umgekehrte Prinzip wie bei 
dem reifen Brahms, der bei Wahrung des harmonischen Weges und der 
Form des Themas ın den Variationen melodisch Neues schafft, indem hier 
über die Melodie des Themas phantasiert wird, ohne den Periodenbau und 
den harmonischen \Veg des Modells zur Grundlage der Variation zu nehmen. 
Die überragende Wichtigkeit der Melodie läßt an den Standpunkt denken, den 
Brahms in seinen ersten Variationenwerken einnimmt; auch daß die Thema- 
melodie bei Reger oft zur Gänze ın ursprünglicher Form gewahrt wird, 
gemahnt an den jungen Brahms. Der Tonartwechsel ist bei Reger oft viel 
reicher als bei Brahms im allgemeinen; fast jede Variation hat bei Reger ihre 
eigene Tempovorzeichnung (vergl. Brahms’ Haydn-Variationen). Reger steht 
wie Brahms in der Hauptsache auf dem Boden der charakterverändernden 
Variation, folgt Brahms auch in der Komposition selbständiger Variationen- 
werke für Orchester; wie Bralıms’ Händel-Variationen gipfeln Regers Varia- 
tionen über die Themen von Bach, Mozart, Beethoven und Hiller ın einer 
Fuge. In der Vorliebe für kontrapunktische Schreibweise, in der Meister- 
schaft der Satzkunst, in der Genialität der Kombinationen treffen sich die 
beiden Meister; beide verleihen der T’orm hohe künstlerische Werte, und 
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wenn auch Reger die traditionelle Form der Variation teilweise gänzlich 
zerstört, so sind seine Variationenwerke doch voll der wunderbarsten künst- 
lerischen Inhalte. Durch die Freiheit in der Auffassung der Form entfernt 
er sich aber von Brahms’ Gesamtwerk auf dem Gebiete der Variationen- 
komposition, das klassische Traditionen fortsetzt. Als der Endpunkt der Reihe 
Haydn—Mozart— Beethoven hat Brahms zu gelten. 
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Notenbeispiele zu 
„Die Fugenarbeit in den Werken Beethovens 
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Notenbeispiele zu 
„Das Violinkonzert in der Wiener klassischen Schule“ 


1. Chr. Wagenseil, Violinkonzert D-dur, Finale 
Vivace 


2. J. Starzer, Violinkonzert F-dur, 1. Satz 


3. ebenda 


4. Franz Krommer, Violinkonzert F-dur, 1. Satz, Seitensatz 


5. G. Tartini, Konzert G-dur, 3. Satz 


6. K. Ditters von Dittersdorf, Violinkonzert G-dur, 1. Satz 


7. G. Conti, Violinkonzert Es-dur, 1. Satz 
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8. W. A. Mozart, Violinkonzert G-dur, K. V. Nr. 216, 3. Satz 


9. J. Haydn, Violinkonzert B-dur, 1. Satz 


10. a) J. Chr. Bach, Klavierkonzert Es-dur, 1. Satz 
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„Zur Geschichte des Oratoriums in Wien von 1725 bis 1740“ 
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Duett: „Sposo amato“ aus „Assalone“ v.G. Porsile, 1726 (Nur ein Vokalteil) 
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Arie: „Ma tu misero“ aus „Elia“ v. G.v. Reutter jun.1728 (1u.2.Vokalten) 
verwandt) 


Ce le | GER... GEEGB _ GAEEEER Eu Bozen Jemen am u rm I — ee! — 


1. Vokalteil 


2.Vokalteil 


Gruppe & 
Arie: „Profeta, quell’ empio“ aus „Elia“ v. Reutter, 1728 (2.Vokalteil selbständ.) 


1.Vokalteil 


un 1 


Gruppe 2 


Gruppe 3 


Dm.d.Tk. 


ung 
2, Thoma 


Notenbeispiele zu 
„Die Entwicklung der Sonatenform bei Brahms“ 
‚ Takt 24 f. Ende der Überleit 
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(Hauptthema) 


Dm.d.Tk. 


DENKMÄLER DER TONKUNST IN ÖSTERREICH 


1. Band: 
2. Band: 


3. Band: 
4. Band: 


8. Band: 


9. Band: 


10. 


11. Band: 


12. Band: 


13. Band: 


: CESTI, 


Band: 


1. Jahrgang 189. 

FUX, J. J., Messen 
MUFFAT, QEORO, Florile- 
gium |. 


2. Jahrgang 1885. 


FUX, J. J., Motetten I. 


MUFFAT, GEORG, Florile- 
gium 11. 


3. Jahrgang 1896. 


: STADLMAYER, JOHANN, 


Hymnen. 


M. A. „Il Pomo 


doro“ ]. 


: MUFFAT, GOTTLIEB, Com- 


ponimenti Musicali per ilcem- 
balo. 


4. Jahrgang 1897. 
FROBEROER, J. J., Orgel- 
und Klavierwerke I. 


CESTI, M. A, »Il 
d’oro II. 


Pomo 


5. Jahrgang 1888. 
ISAAK, H., Choralis Con- 
stantinus 1. 


BIBER, H. F., Violinsonaten 
1681. 


6 Jahrgang 1808. 
OGALLUS (Handi), J., Opus 
musicum |. 


FROBERGER, ]J. J., Klavier- 
werke Il. 


7. Jahrgang 1900. 


14/15. Band: TRIENTER CODICES 1. 


16. Band: 


17. Band: 


18. Band: 


19. Band: 


20. Band: 


21. Band: 


22. Band: 
23. Band: 


8. Jahrgang 1%. 
HAMMERSCHMIDT, A, 
Dialogi 1. 


PACHELBEL, JOHANN, 
Werke für Orgel oder Klavier. 


9. Jahrgang 12. 

OSW. v. WOLKENSTEIN, 
Lieder 

FUX, J. J., Instrumentalwerke. 


10. Jahrgang 1903. 


BENEVOLI, ORAZIO, Fest- 
messe und Hymnus. 


FROBERGER, J. J., Orgel- 
und Klavierwerke Ill. 


11. Jahrgang 14. 
TRIENTER CODICES Il. 


MUFFAT, GEORG, Concerti 
grossi. 


unter Leitung von Guido Adler 


24. Band: HANDL (Gallus), ]J., 


12. Jahrgang 199. 
Opus 
musicum II. 


25. Band: BIBER, H.F.,Violinsonaten II. 


13. Jahrgang 1906. 


26. Band: CALDARA, A. Messen und 


27. Band: 


28. Band: 


29. Band: 


3. Band: 


31. Band: 


32. Band: 


33. Band: 


Motetten. 


Wiener Klavier- und Orgel- 
werke aus der zweiten Hälfte 
des 17. Jahrhundeits. 


14. Jahrgang 1907. 
ISAAK, H., Lieder und In- 
strumentalsätze. 


HAYDN, MICHAEL, Instru- 
mentalwerke. 


15. Jahrgang 1908. 
HANDL (Gallus), J., 
musicum III. 


Opus 


Wiener Instrumentalmusik vor 
und um 1750 1. 


16. Jahrgang 1909. 
ISAAK, H. Choralis Con- 
stantinus II. 


ALBRECHTSBERGER, J.Q., 
Instrumentalwerke. 


17. Jahrgang 1910. 


34/35. Band: FUX, J. J., „Constanza e 


37. 


39. 


4. 


. Band: 


Band: 


. Band: 
Band: 


. Band: 


Band: 


fortezza*. 


18. Jahrgang 1911. 
UMLAUF, ]., „Die Bergknap- 
pen“. 

Österreichische Lautenmusik 
im 16. Jahrhundert. 


19. Jahrgang 1912. 
TRIENTER CODICES, Ill. 


Wiener Instrumentalmusik vor 
und um 1750 II. 


20. Jahrgang 1913. 


HANDL (Gallus), ]J., 
musicum IV. 


Opus 


Oesänge von Frauenlob, Rein- 
mar von Zweter und Alexander. 


21. Jahrgang 1914. 


42-44. Band: OASSMANN, FL.L., „La 


contessina“ (Die junge Gräfin). 


Band 44a: OGLUCK, Chr.W., „Orfeo ed 


Euridice*. 


22. Jahrgang 1915. 


45. Band: HAYDN, MICHAEL, Drei 


UNIVERSAL-EDITION A. GC. 


Messen. 


46. Band: 


47. Band: 


48. Band: 


49. Band: 


50. Band: 


2. Jahrgang 1916. 


DRAOHI, ANTONIDO, Kirchen- 
werke. 


FUX, J. J., Concentus Musico- 
Instrumentalis (Ouverturen, Sin- 
fonien, Serenade). 


24. Jahrgang 1917. 


HANDL (Gallus), 
musicum V., 


J„ Opus 


3. Jahrgang 1918. 
BIBER, H. F., Missa St. Hen- 
rici; SCHMELZER, H., Missa 


nuptialis; KERLL, ]J. K., Missa 
cujus toni und Missa & 3 cori. 


Österreichische Lautenmusik 
zwischen 1650 und 1720. 


26. Jahrgang 1919. 


51/52. Band: HANDL (Gallus), J., Opus 


53. Band: 
54. Band: 


55, Band: 


56. Band: 


57. Band: 


. Band: 
59. Band: 


. Band: 


61. Band: 


62. Band: 


. Band: 


. Band: 


65. Band: 


. Band: 


musicum VI. (Schluß.) 


27. Jahrgang 1920. 
TRIENTER CODICES, IV. 


DAS WIENER LIED VON 
1778—1791. 


28. Jahrgang 18921. 


EBERLIN, J. E, Der blut- 
schwitzende Jesus. 


WIENER TANZMUSIK in der 
zweiten Hälfte des 17. Jahrh. 


29. Jahrgang 1922. 


MONTEVERDI, CL., „Il ritor- 
no d’Ulisse in Patria*. 


MUFFAT, Q., Versetl. 
30. Jahrgang 1923. 


Drei Requiem von CHR. 
STRAUSS, H. F. BIBER, 
J- C. KERLL. 

OLUCK, Chr. W., „Don Juan“ 


(Ballett). 


31. Jahrgang 1924. 
TRIENTER CODICES V. 


32. Jahrgang 1925. 


HAYDN, MICHAEL, Kirchen- 
werke. 


STRAUSS, JOHANN, SOHN, 
Drei Walzer. 


33. Jahrgang 1926. 


DEUTSCHE KOMÖDIEN- 
ARIEN |. 
LANNER, J., Ländler, Walzer, 


länze. 


34. Jahrgang 1927. 
SCHENK, J., Dorfbarbier. 


BEIHEFTE 


DENKMÄLER DER TONKUNST IN ÖSTERREICH 


unter Leitung von Guido Adler 


Erster Band: E. WELLESZ: Cavalli und der Stil der venezianischen Oper von 1640—1660; M. NEUHAUS: Antonio Draghi; 
E. KURTH: Die Jugendopern Glucks bis Orfeo; A. KOCZIRZ: Exzerpt aus den Hofmusikakten des Wiener Hofkammerarchivs. 


Zweiter Band: R.v. FICKER: Beiträge zur Chromatik des 14.-16. Jahrhunderts; G. DONATH und R. HAAS: Fl.L. Gassmann 
als Opernkomponist; L. RIEDINGER: Dittersdorf als Opernkompeonist. 


Dritter Band: A.M. KLAFSKY: Michael Haydn als Kirchenkomponist; W. FISCHER: Zur Entwicklungsgeschichte des 
Wiener klassischen Stils. 


Vierter Band: GO. ADLER: Zur Oeschichte der Wiener Messenkomposition in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts; 
H. RIETSCH: Der „Concentus* von J. J. Fux; H. GÄL: Die Stileigentümlichkeiten des jungen Beethoven; A. KOCZIRZ: 
Zur Lebensgeschichte Alexander de Pogliettis; F. WALDNER: Zwei Inventarien aus dem 16. und 17. Jahrhundert. 


Fünfter Band: Verzeichnis der Publikationen der „Denkmäler der Tonkunst in Österreich“ 1893-1918; G. ADLER: Zur 

Vorgeschichte der „Denkmäler der Tonkunst in Österreich“; H. KRETZSCHMAR: Die Denkmäler der Tonkunst in Österreich; 

W. FISCHER: Zur Kennzeichnung der mehrstimnigen Setzweise um 1500; P. PISK: Das Parodieverfahren in den Messen von 

Jacobus Gallus; A. ,‚KOCZIRZ: Österreichische Lautenmusik zwischen 1650 und 1720; I. POLLAK-SCHLAFFENBERO: Die 
Wiener Liedmusik von 1778-1789. 


Sechster Band: E. WELLESZ: Die Opern und Oratorien in Wien von 1660-1708; A. SMIJERS: Die kaiserliche Hofmusik- 
i Kapelle von 1543 —1619 (I). 


Siebenter Band: R. FICKER: Die Kolorierungstechnik der Trienter Messen; A. OREL: Einige Orundformen der Motett- 
komposition im XV. Jahrhundert; A. SMIJERS: Die kaiserliche Hofmusik-Kapelle von 1543—1619 (Il); P. NETTL: Exzerpte 
aus der Raudnitzer Textbüchersammlung. 


Achter Band: R. WOLKAN: Die Heimat der Trienter Musikhandschriften; R. HAAS: Eberlings Schuldramen und Oratorien: 
P. NETTL: Die Wiener Tanzkomposition in der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts; A. SMIJERS: Die kaiserliche Hofmusik- 
Kapelle von 1543-1619 (111). 


Neunter Band: R. HAAS: Zur Neuausgabe von Cl. Monteverdis „Il ritorno d’Ulisse in patria“; A. SMIJERS: Die kaiserliche 
Hofmusik-Kapelle von 1543—1619 (IV. Schluß). 


Zehnter Band: O. ADLER: Dreißigjähriger Bestand der „Denkmäler der Tonkunst in Österreich“; R. HAAS: Die Wiener 
Ballett-Pantomime im 18. Jahrhundert und Glucks Don Juan ; E. ALBERTI-RADANOWICZ: Das Wiener Lied von 1739-1815. 


Eifter Band: R. FICKER: Die frühen Messenkompositionen der Trienter Codices; R. EHRMANN: Die Schlüsselkombinationen 
im 15. und 16. Jahrhundert; JOHANN BAPTIST SCHENKS Autobiographische Skizze. 


Zwölfter Band : R. HAAS: Die Musik in der Wiener deutschen Stegreifkomödie; R. KURZMANN: Modulation und Harmonik 
in den Instrumentalwerken Mozarts. 


Dreizehnter Band: L. HOLZER: Die komischen Opern Glucks; L. BRAUN: Die Ballettkomposition von J. Starzer 
J. MENDELSSOHN: Zur Entwicklung des Walzers. 


Vierzehnter Band: K. A. ROSENTHAL: Vokalformen bei Mozart; F. BAYER: Gebrauch der Instrumente in Kirchen- und 

Instrumentalwerken Mozarts; F. DEUTSCH: Fugenarbeit in den Werken Beethovens; H. WLACH: Die Oboe bei Beethoven: 

H. NEURATH: Das Violinkonzert in der Wiener Klassischen Schule; A. WEISSENBÄACK: Albrechtsberger als Kirchen- 

komponist; R. NÜTZLADER: Salieri als Kırchenmusiker; G. RIGLER: Die Kammermusik Dittersdorfs; F. KOSCH: 

Gassmann als Kirchenkomponist; H. VOGL: Zur Geschichte des Oratoriums in Wien von 1725— 1740; V. URBANTSCHITSCH: 
Entwicklung der Sonatenform beı Brahnıs; V. LUITHL.EN: Brahnıs’ Werke in Variationenforn. 


Register zu den ersten 20 Jahrgängen. (Auch separat zu beziehen.) 


UNIVERSAL-EDITION A. G. 
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